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Goya und die Tradition des >capriccio< 
D a s P r o b l e m ist le icht z u b e n e n n e n ; daß es ke ine e infache, glatte L ö s u n g dieses P r o b l e m s geben 
k a n n , ist z u zeigen. Ü b e r G o y a ist in den letzten J a h r e n v ie l geforscht w o r d e n , n icht selten galt 
das H a u p t a u g e n m e r k dabei se inem graphischen Z y k l u s Los Caprichos. Vergegenwärt ig t m a n 
sich die Forschungsergebnisse , so läßt sich festhalten: Entgegen tradi t ionel ler L e h r m e i n u n g ent ­
stehen G o y a s B i l d e n t w ü r f e n i ch t , i n d e m er frei schöpfer isch seinen V i s i o n e n oder Obsess i onen 
fo lgt , sondern in ganz ers taun l i chem M a ß e in Ause inanderse t zung mi t tradierter K u n s t u n d 
deren Bi ldersprache. Er nu t z t V o l k s k u n s t v o r l a g e n , realistische T r a d i t i o n e n oder H o c h k u n s t ­
vorb i lder , k e n n t das emb lemat i s che u n d literarische T h e m e n r e p e r t o i r e , reagiert unter V e r w e n ­
d u n g geläufiger Vers tänd igungsb i lder auf tagespol it ische Ereignisse. M a c h t m a n sich z u d e m 
k lar , daß z u seinen »Capr i chos« drei zeitgenössische K o m m e n t a r e v o n G o y a selbst oder aus 
se inem unmi t t e lba ren U m k r e i s exist ieren, die Blatt für Blatt ausdeuten, so sollte m a n me inen , 
die In terpreta t ion seiner G r a p h i k e n dür f te ke ine Schwier igke i ten bereiten - z u m a l auch das 
po l i t i sche u n d ku l turgesch icht l i che U m f e l d i n z w i s c h e n relativ gut aufgearbeitet ist. 
U n d d o c h ist es n icht so, seine Blätter scheinen sich einer e indeut igen A u s d e u t u n g zu ent­
z iehen . U m dieses P h ä n o m e n zu erklären, reicht es n icht aus, e inen geläufigen T o p o s zu be­
m ü h e n , der konstat ier t , das K u n s t w e r k orak le seiner N a t u r nach v ie ldeut ig . D o c h auch ein 
anderes E r k l ä r u n g s m o d e l l greift n icht . Seine Serie ist »Capr i chos« betitelt , die Blätter s ind also, 
d e m W o r t s i n n nach , L a u n e n , spielerische Einfä l le . D e m g e g e n ü b e r haben die überl ieferten, aber 
o f f enbar n icht verö f fen t l i ch ten K o m m e n t a r e eine m e h r oder wen iger deut l iche po l i t i sche , 
soz ia lkr i t i sche oder mora l i sche T e n d e n z . Es besteht also, so scheint es, e ine D i s k r e p a n z z w i ­
schen Serientitel u n d Dargeste l l tem. D e s h a l b w i r d argument ier t , G o y a habe den u n v e r b i n d ­
l ichen T i t e l aus po l i t i scher V o r s i c h t gewähl t , u m sich v o r d e m Z u g r i f f der a l lmächt igen Inquis i ­
t i o n z u schützen . N u r in verklausul ierter F o r m , nur i m Bi lde v o n h in läng l icher A l l g e m e i n h e i t , 
i m G e w ä n d e b l o ß e r A n s p i e l u n g habe er seine M e i n u n g sagen k ö n n e n . G a n z falsch ist diese 
B e o b a c h t u n g sicher n icht , al lerdings war das G e w a n d für seine Ze i tgenossen o f fenbar durch ­
sichtig genug. N a c h kurzer Ze i t stellte G o y a den V e r t r i e b der Serie e in oder m u ß t e i hn e in­
stel len, die D r u c k p l a t t e n übergab er d e m Kön igshaus . Bis zur Mi t t e des 19. J a h r h u n d e n s bl ieben 
sie unter V e r s c h l u ß . D o c h auch das H e b e n des Schleiers enthü l l t n icht die e igent l iche N a t u r des 
Dargeste l l ten, sel tsamerweise bleibt die Une indeu t igke i t . D e r G r u n d dafür scheint an anderer 
Stelle z u suchen zu sein. 
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O f f e n b a r , so sei v o r a b behaupte t , k o m m e n angesichts v o n G o y a s »Capr i chos« W a h r n e h ­
m u n g s e r f a h r u n g u n d tradierte K o n n o t a t i o n der dargestel lten Gegens tände n icht - oder besser: 
n i ch t m e h r - z u r D e c k u n g . A n d e r s ausgedrückt : Z e i c h e n u n d Bezeichnetes s ind n i ch t m e h r 
b r u c h l o s eins. W e i t e r e B e h a u p t u n g : G o y a in seiner h i s tor i schen S i tua t ion realisiert dies u n d 
n u t z t den F r e i r a u m , den die G a t t u n g >Capriccio< bietet, u m die E r f a h r u n g dieser D i s k r e p a n z 
b i ld l i ch anschaul ich w e r d e n z u lassen. G o y a erfährt , so sei als drittes v o r a b ve rmute t , diese 
D i s k r e p a n z als e ine D i f f e r e n z v o n I n n e n u n d A u ß e n , v o n sub jekt iver E r f a h r u n g u n d scheinbar 
o b j e k t i v e m Real i tätsverständnis . 
I m D e t a i l so l len G o y a s Blätter erst a m Sch luß untersucht w e r d e n , in einiger A u s f ü h r l i c h k e i t 
^ sei v o r h e r die G e s c h i c h t e der G a t t u n g u n d des Begrif fs >capriccio< vo rge führ t . Erst in K e n n t n i s 
,des rad ika len W a n d e l s v o n G a t t u n g u n d Begri f f i m 18. J a h r h u n d e r t dür f te verständl ich w e r d e n , 
w a r u m die G a t t u n g in G o y a s »Capr i chos« a m E n d e des J a h r h u n d e r t s i h ren H ö h e p u n k t u n d zu­
gleich ganz n o t w e n d i g i h r E n d e erfährt . Zuers t sei, v o n e i n e m unsche inbaren Beleg ausgehend, 
die Gesch i ch te der G a t t u n g v o n G o y a s Z e i t e n an in schne l len Schr i t ten r ü c k w ä r t s ver fo lg t , 
d a m i t d a n n d e m V e r l a u f i m 18. J a h r h u n d e r t größere A u f m e r k s a m k e i t g e w i d m e t w e r d e n k a n n . 
D a s T i te lb la t t z u r z w e i t e n A u f l a g e v o n Franc is G r o s e s T r a k t a t Rules for Drawing Caricatures, 
L o n d o n 1791 ( A b b . 1), zeigt die g r o b radierte R ü c k e n f i g u r eines d i cken , untersetz ten M a n n e s . 
A u f se inem R ü c k e n , unter Schra f fuhren , k a n n m a n lesen: »Capr icc i fatti per«, un ten w i r d er­
k lärt , daß dies h ier C a p t a i n G r o s e s V i s i t enkar te sei u n d er s ich auf seinen K a j ü t e n s t o c k stütze. 
D a s G a n z e ist e in igermaßen v e r w i r r e n d . U m w e l c h e A r t v o n »Capr icc i« hande l t es s ich, was 
haben sie m i t e i n e m Kar i ka tu ren t rak ta t z u t u n , dessen b l o ß e E x i s t e n z s c h o n ve rb lü f f end genug 
ist? W a r u m ist die A u f s c h r i f t auf d e m R ü c k e n v o n C a p t a i n G r o s e , u m den es s ich bei d e m D a r ­
gestellten, so w e n i g m a n sein G e s i c h t sieht, ja w o h l zwe i fe l l o s handel t , angebracht u n d w a r u m 
ist sie i n i tal ienischer Sprache gehalten? 
E b e n diese hier f r e m d e A u f s c h r i f t legt nahe, daß sie e i n e m b e s t i m m t e n T y p u s folgt . D a s ist 
in der T a t so. G r o s e hat o f fenbar F r a n z de Pau la Fergs Serie ( A b b . 2) m i t eben diesem T i t e l ge­
k a n n t , sie ist 1726 in L o n d o n erschienen u n d gehört e i n e m z u diesem Z e i t p u n k t längst geläufi ­
gen T y p u s graphischer Serien m i t d e m T i t e l Capricci an.1 A u f acht k l e i n f o r m a t i g e n B lä t te rn 
zeigt Ferg f r ied l iche bäuer l iche Szenen in südl icher Landschaf t . Seine B a u e r n rasten, fü l l en 
K r ü g e am B r u n n e n , begegnen sich a m W e g e ; m i t d e m l o c k e r e n Strich seiner Rad iernade l ver­
sucht Ferg sonn ige mi t täg l iche A t m o s p h ä r e e inzu fangen , sonst nichts . Ferg hat zwe i d i rekte 
V o r b i l d e r . W a s die T e c h n i k angeht , so fo lgt er e indeut ig d e m Augsburger K u p f e r s t i c h u m 1700 
u n d hier besonders G e o r g P h i l i p p Rugendas , v o n d e m eine Capricc i -Ser ie v o n 1698 exist iert 
( A b b . 3), z u d e m v o n 1699 e ine wei tere Serie m i t d e m T i t e l diversipensieri, »verschiedene G e d a n ­
k e n (oder Einfäl le)«. Beide Serien zeigen P ferde u n d Re i ter in C a m p a g n a - R u i n e n l a n d s c h a f t e n , 
es s ind F r ü h w e r k e Rugendas m i t deut l i ch i ta l ien ischem E i n f l u ß - Rugendas hatte seine A u s b i l ­
d u n g in V e n e d i g b e g o n n e n u n d d a n n für m e h r als z w e i J a h r e in R o m vervo l l s tändigt . 
M a n stößt hier auf e inen künst ler i schen Bere ich, der i n der Kuns tgesch ich te nach w i e v o r 
stark unterschätzt w i r d . D i e A u g s b u r g e r K u f p e r s t i c h p r o d u k t i o n der z w e i t e n H ä l f t e des 17. u n d 
des f r ü h e n 18. J a h r h u n d e r t s ist n ich t nur die umfangre i chs te in ganz E u r o p a gewesen, sie war 
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auch v o n n icht z u überschä tzendem E i n f l u ß auf die B i l d k o n z e p t i o n e n insbesondere der ka tho ­
l ischen Länder n o c h durch das ganze 18. J a h r h u n d e r t h i n d u r c h . I n z w i s c h e n w e i ß m a n , daß 
selbst D e c k e n p r o g r a m m e spanischer K i r c h e n A u g s b u r g e r Kup fers t i chvor lagen gefolgt s ind. 
N u r bei läuf ig sei die Frage gestellt, o b n icht e twa die Serie des Augsburgers H a n s U l r i c h 
F r a n c k s z u m Dre iß ig j ähr igen K r i e g v o n 1656 ( A b b . 4) w icht iger für G o y a s Desastres de la guerra 
( A b b . 5) gewesen sein k ö n n t e als die i m m e r w ieder als V o r b i l d z i t ierten Misere de la guerre v o n 
C a l l o t . 
Z u C a l l o t u n d se inem Kre i s gibt es al lerdings auch v o n A u g s b u r g aus ganz d irekte Bez i ehun ­
gen. D a v o n ist gleich z u sprechen. V o r h e r j edoch gilt es festzuhal ten, daß ein G r o ß t e i l aller exi­
st ierenden Serien m i t d e m T i t e l »Capr icc i« aus A u g s b u r g s t a m m t . S t a m m v a t e r der A u g s b u r g e r 
ist hier J o h a n n H e i n r i c h Schön fe ld , der sich nach ach t zehn jähr igem I ta l ienaufenthal t 1651 in 
A u g s b u r g nieder l ieß. S o w o h l F r a n c k als auch n o c h R u g e n d a s stehen unter se inem d i rekten E in ­
fluß. V o n Schön fe ld existiert eine e igenhändige Capricc i -Ser ie v o n 1656, eine wei tere nach 
seinen E n t w ü r f e n stach G e o r g A n d r e a s W o l f g a n g 1661. Beide Serien s ind o h n e ital ienische V o r ­
bi lder n icht denkbar . D i e erste, mi t d e m genauen T i t e l Varie teste de Capricci ( A b b . 6), u m f a ß t 
v i e r zehn Blatt re ine K o p f s t u d i e n , ein Blatt ist e ine se i tenverkehrte K o p i e nach Stefano della 
Bella. V o n d iesem, d e m wicht igs ten u n d eigenständigsten Ca l lo t -Schü ler u n d -Nach fo lge r exi ­
stieren mehrere radierte Serien, in denen b l o ß e K o p f s t u d i e n eine große R o l l e spielen, so ein 
Livrepour apprendre a dessiner v o n 1649 oder eine Serie Diverses Tetes et figures v o n u m 1650. 
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Abb. 4 Hans Ulrich Franck, Blatt aus der Serie zum Dreißigjährigen Krieg, 16>6 
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Abb. 5 Francisco Goya, Desastres de la Guerra 3, 1810-20 
D i e zwei te v o n Schön fe ld e n t w o r f e n e Serie besteht aus sechs Blättern mi t H i r t en - , Jagd- , u n d 
So ldatenszenen, eine Z u s a m m e n s t e l l u n g w i e sie i m C a l l o t - K r e i s durchaus üb l i ch war . D o c h 
n icht nur über Schön fe ld , der Ste fano della Bel la in R o m sicherl ich begegnet ist, f ühren d irekte 
W e g e v o n A u g s b u r g z u m Ca l l o t -Kre i s . 
D i e drit te i n der G e s c h i c h t e überhaupt bekannte Capr icc io -Ser ie s t a m m t v o n J o h a n n W i l ­
h e l m Baur . D ieser arbeitete i n I tal ien o f fenbar längere Ze i t d irekt mi t d e m jüngeren Schönfe ld 
z u s a m m e n , bei d e m sich die N a c h w i r k u n g e n dieser Z u s a m m e n a r b e i t auf Schritt u n d T r i t t 
f inden lassen. Baurs f ü n f z e h n radierte Capricci di varie Battaglie ( A b b . 7) v o n 1635 entstanden 
i m unmi t t e lbaren Ca l l o t -Kre i s , d irekte R ü c k b e z ü g e auf C a l l o t s ind deut l ich , Baurs W e r k ist ver­
m u t l i c h in R o m erschienen. U n t e r dem E i n d r u c k des Dre iß ig j ähr igen Kr ieges hat sich Baur , w i e 
auch C a l l o t u n d Ste fano della Bel la es taten, Ze i t seines Lebens m i t d e m Sch lachtenthema be­
schäft igt . D e r größte Te i l seiner in die H u n d e r t e gehenden E n t w ü r f e ist in A u g s b u r g bei M e l ­
c h i o r Küse l gestochen w o r d e n . D i e T i t e l f o r m u l i e r u n g »Capr icc i fatti per«, die uns z u Beg inn 
interessiert hatte, s t a m m t ursprüng l i ch ebenfal ls ganz d irekt aus d e m Ca l lo t -Kre i s . Stefano della 
Bel la nenn t eine seiner vier Capr icc i -Ser ien Diversi Capricci fatti per S. Bella ( A b b . 8), sie ist u m 
1648 bei Mar ie t te in Paris erschienen. Stefanos Serien bestehen aus einer Baur themat i sch nahe­
s tehenden Schlachtenserie, e iner O r n a m e n t s e r i e u n d z w e i Fo lgen m i t versch iedenen, zume is t 
genrehaf ten T h e m e n b e r e i c h e n , sie fo lgen eng Jacques C a l l o t . 
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Abb. 6 Johann Heinrich Schön­
feld, Varie Teste de 
Capricci, 1656 
Dieser n u n ist der e igent l iche Begründer der G a t t u n g . Seine Capricci di variefigure erschienen 
zuerst 1617 in F l o r e n z . D i e versch iedensten T h e m e n f i n d e n sich bei i h m z u s a m m e n , Festdar­
s te l lungen, Bauern - u n d Sch lachtenszenen , F iguren aus der C o m e d i a del l 'arte; E inze l - u n d Mas ­
senszenen wechse ln m i te inander ab, ident i f i z ierbare O r t l i c h k e i t e n m i t Phantas ie landschaf ten . 
D a s F o r m a t der s i ebenundv ie r z ig Blätter ist w i n z i g , i m Schni t t e twa 5,5 x 8 c m . A u f k l e ins tem 
Abb. 7 Johann Wilhelm Baur, 
Capricci di varie 
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Abb. 8 
Stefano della Bella, 
Diversi Capricci, 
um 1648 
Raum entfaltet sich ein ganzer Kosmos von genau Beobachtetem. Nahsicht und extreme Fern­
sicht stoßen abrupt aufeinander (Abb. 9), souverän beherrscht durch unterschiedliche Strich­
stärke, bzw. Tonmodulation. Zahlreiche demonstrierende Blätter stellen identische Figuren in 
reiner Umrißzeichnung und solche mit Färb- und Volumennuancen angebender vollständiger 
Binnenzeichnung nebeneinander (Abb. 10). Das Ganze scheint ein Repertoire an thematischen 
und technischen Möglichkeiten vorzustellen. Damit erhebt sich die Frage: welchen Anlaß und 
welche Funktion haben Capricci-Serien? U m es noch einmal zu betonen: die bisher vorgestell­
ten Serien stammen samt und sonders aus dem Callot-Kreis und der davon direkt beeinflußten 
Augsburger Stecherschule, sie umfassen einen Zeitraum von gut hundert Jahren und machen 
den weitaus größten Teil aller existierenden Serien mit dem Titel »Capricci« aus. Auf den ersten 
Blick scheint es sich um relativ belanglose, zumeist Genreszenen darstellende graphische Kabi­
nettstückchen zu handeln, sie sind fast ausnahmslos radiert. 
Schaut man genauer hin, so läßt sich immerhin über ihre Funktion noch etwas mehr sagen. 
Schon Callot hatte die Publikation seiner Serie gezielt eingesetzt. Im Jahre der Publikation 1617 
hatte er ein neues Radierverfahren entwickelt. Er verwendete einen harten Firnis (vernis dur) 
und die sogenannte, von dem Stecher Abraham Bosse erfundene >echoppe<, eine flach angeschlif­
fene Nadel, die durch Drehen beim Zeichnen eine feine an- und abschwellende Linie im Radier­
grund hinterläßt, die damit zuvor allein der Federzeichnung und vor allem dem Kupferstich 
vorbehaltene Qualitäten aufweist. Zudem unterzog Callot seine Platten verschiedenen Ätzvor­
gängen. Sein Markenzeichen wurde die >taille simples die einfache, durchlaufende, aber dabei 
an- und abschwellende Linie. Dadurch, daß er seine Linien nebeneinanderlegte, sie sich also zu-
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Abb. 9 Jacques Callot, Capricci, Fahnenschwenker, 1617 
Abb. 10 Jacques Callot, Capricci, Vollfigur und Umrißzeichnung, 1617 
\ 
meist nicht kreuzen ließ, sie zudem bei seinen Figuren fast durchgehend in einer Richtung von 
oben nach unten führte, entstand ein verblüffend einfacher, in seiner Wirkung jedoch ungemein 
vielfältiger Linienorganismus. An- und Abschwellen der Linie und variierter Linienabstand rei­
chen aus, um jede Ton- und Formwirkung zu erzielen. Die »Capricci«, dem Bruder des Groß­
herzogs von Medici gewidmet, waren Callots Beleg für die universalen Möglichkeiten der neuen 
Technik. 1621, nach Nancy zurückgekehrt, wiederholte Callot als erstes seine Capricci, um sich 
und seine nun erreichten Fähigkeiten am lothringischen Ho f vorzustellen. 
Uberprüft man die Capricci-Serie der Callot folgenden Künstler, so stellt man fest, daß sie 
nicht selten zu Beginn der Karriere eines Künstlers entstanden sind, er mit ihnen also seine 
künstlerischen Möglichkeiten vorführen wollte. Sie haben einen gewissen Musterbuchcharak­
ter, sind die Visitenkarte des Künstlers. Wichtiger als die Themen der Blätter selbst sind vor 
allem Themenvariationen und deren künstlerisch-technische Bewältigung. Das ist - recht be­
trachtet - ein interessantes Faktum. Wir haben hier nämlich eine der relativ seltenen Nischen 
aus der Zeit vor dem fortgeschritteneren 18. Jahrhundert, in der die Kunst nicht Magd des zu 
transportierenden Inhaltes ist, sondern weitgehend Selbstzweck wird. Dies wird auch theore­
tisch gerechtfertigt. 
Im folgenden ist also der Stellenwert des Begriffes >capriccio< im kunsttheoretischen Gefüge 
und in seinem Verhältnis zur Gattung >Capriccio< zu klären. Vorab sei, nicht nur der Vollstän­
digkeit halber, noch auf einen bisher nur beiläufig erwähnten Bereich, den sich das >Capriccio< 
als Gattung angeeignet hat, verwiesen. Auch von hier wird sich das Rekurrieren auf Kunst­
theorie als notwendig erweisen. Es gibt seit Callots Zeiten Capricci-Serien, die reine Ornament-
Abb.ll Stefano della Bella, Raccolta di varii 
capricci, Titel, 1646 
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Abb. 12 Francois Cuvillies, Morceaux de Caprice, Titel, 
1730/40 
Stichsammlungen s ind. O f f e n b a r unabhäng ig v o n C a l l o t gab G i o v a n n i Battista M o n t a n o 1625 
in R o m eine Serie m i t d e m T i t e l Diversi Ornamenti capricciosi heraus, u n d auch v o n Stefano 
della Bel la ist e ine Capr i cc i -Fo lge m i t , w i e es i m T i t e l he ißt , neuen E r f i n d u n g e n v o n K a r t u s c h e n 
u n d O r n a m e n t e n überl iefert ( A b b . 11). Sie ist 1646 datiert. I n dieser T r a d i t i o n stehen o f f enbar 
f ranzös ische O r n a m e n t s t i c h s e r i e n des 18. J a h r h u n d e r t s m i t d e m T i te l Capricci, die R e i h e setzt 
m i t H u q u i e r u n d Cuv i l l i e s ( A b b . 12) 1730 /40 ein. D iese Blätter sind w o h l i n erster L i n i e V o r ­
lageblätter, die gelegent l iche T i t e l e r g ä n z u n g »a divers usages« verweist darauf . 
A u c h hier b e i m O r n a m e n t , per se n ich t gegenstandsf ix iert , k o m m t es natür l i ch in erster L i n i e 
I auf die V a r i a t i o n u n d V ie l fa l t der E n t w ü r f e an. D e r B l i c k auf die K u n s t t h e o r i e w i r d zeigen, daß 
die Fre ihe i t , d e m künst ler i schen E in fa l l z u fo lgen , in der T a t n u r i m o rnamenta l en Bere ich , als 
B e i w e r k , das d e n G e g e n s t a n d der Dars te l l ung n icht e igent l ich tangiert , gestattet ist. 
D i e ideal ist ische K o n z e p t i o n v o n K u n s t bi ldet die Basis klassischer K u n s t t h e o r i e v o m 16. bis 
z u m 18. J a h r h u n d e r t , den tragenden Pfe i ler stellt die R a n g o r d n u n g der G a t t u n g e n dar, das 
s c h m ü c k e n d e Kap i t e l l , w e n n m a n so sagen k a n n , bi ldet die Lehre v o m D e k o r u m , v o n d e m , 
w a s er laubt , gefordert u n d angemessen ist. A l l e drei G l i e d e r b e s t i m m e n no tgedrungen die A u f ­
fassung v o n >capriccio< als kuns t theore t i s chem T e r m i n u s . D e r idealistische A n s p r u c h verweist 
das >Capriccio< in den Bere ich der n iederen Real i tät , i n der R a n g o r d n u n g der G a t t u n g e n k a n n 
es n u r a m E n d e b e i m n iederen G e n r e P la t z f i nden , das D e k o r u m beschränkt es auf eine d ienende 
F u n k t i o n , eben auf den o r n a m e n t a l e n Bere ich , es darf be j der K o n z e p t i o n des e igent l ichen 
T h e m a s ke ine R o l l e spielen. T u t es das d e n n o c h , so entwerte t diese Tatsache den Gegens tand 
ganz entschieden. • 
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Ein ige Belege m ö g e n das zeigen. D a b e i ist es schwier ig , >capriccio< in den kunst theoret i schen 
T e x t e n angemessen z u übersetzen; es k a n n stehen für Phantas ie , E in fa l l , E r f i n d u n g , ist also eine 
Eigenart oder Fäh igke i t des Künst lers . A b e r nie ist es m i t diesen Begri f fen gänz l ich s y n o n y m . 
A l s Phantas ie ist >capriccio< ungezügel te Phantas ie , als E in fa l l p lö t z l i cher E in fa l l , als E r f i n d u n g 
irreale E r f i n d u n g . D e m >capriccio< w i r d die W a h r h e i t , i m idealistisch p h i l o s o p h i s c h e n S inn , ab­
gesprochen. D a s ist sehr w ich t ig , denn es hat we i t re ichende K o n s e q u e n z e n : insbesondere fü r 
den Rea l i smusbegr i f f klassischer T h e o r i e . Rea l ist d e m n a c h nur , was w a h r ist, das heißt d e m 
Ideal entspr icht , n ich t e twa das, was sozial gegeben ist. D a s führ t zu der seltsamen dia lekt ischen 
D o p p e l b e s t i m m u n g des >capriccio<. A l s E r f i n d u n g ist es irreal, eine spontane L a u n e des K ü n s t ­
lers, n ich t e igent l ich z u m T h e m a gehörig, andererseits gehört es nur d e m niederen, al l tägl ichen, 
dami t nach unserer V o r s t e l l u n g realen Bere ich zu , d e n n seine T h e m e n hat es s ich i m G e n r e , der 
soz ia len Real i tät z u suchen. 
D e r manier ist ische K u n s t t h e o r e t i k e r G i l i o unterscheidet zwe i W e i s e n künst ler ischer K o n ­
zeption: »per Capriccio o per im i taz ione« . D a s scheint e indeut ig , e inma l fo lgt der Küns t l e r also 
seiner freien, ungezüge l ten Phantas ie , das ist negativ z u bewerten , das andere M a l a h m t er das 
Gegebene , die N a t u r nach, das ist seine eigent l iche A u f g a b e . A b e r w a s für eine N a t u r sol l er 
n a c h a h m e n ? D i e ideale, sagt G i l i o , w ie jeder andere klassische T h e o r e t i k e r auch. D i e N a t u r , so 
w i e sie ist, die b l o ß e N a t u r , ist n ich t wahr . 2 U n d diese b loße , niedere N a t u r w i r d , so m u ß m a n 
schl ießen, der b l o ß e n , sub jek t i ven Phantas ie überan twor te t . D e s w e g e n heißt es bei Ba ld inucc i , 
d e m K u n s t t h e o r e t i k e r des 17. J ahrhunder t s , z u m niederen Bereich gehörten ländliche Szenen, 
Schlachtendarste l lungen, H a f e n - u n d Seestücke, »sonator i bev i tor i , e g iocator i plebei«, singen­
den , t r i n k e n d e u n d f röh l i che Plebeier, v o l k s t ü m l i c h e s G e n r e also, »e s imi l i altri capricci« u n d 
ähn l i che andere Capr icc i . 3 A l l dieses ist wei t unterha lb v o n H i s to r i enma le re i , auch v o n Por t rä t ­
kuns t angesiedelt. L o m a z z o , i m 16. J a h r h u n d e r t , beschränkt >capriccio< gar gänz l ich auf die 
freie, ungegenständl iche u n d dami t o rnamenta le E r f i n d u n g . Bei i h m leistet >capriccio< das nur 
als etwas Zusätz l i ches gestattete A u s s p i n n e n des T h e m a s . 4 A u c h Passeris erst i m 18. J a h r h u n d e r t 
verö f fent l i ch te Schri f t aus der zwe i ten H ä l f t e des 17. J a h r h u n d e r t s gesteht, ausgehend v o n der 
R a n g o r d n u n g der G a t t u n g e n , der freien künst ler ischen Phantas ie n u r E i n z u g i m niederen Be­
reich z u , bei h i s tor i schen u n d rel igiösen T h e m e n hat sie un ter K o n t r o l l e z u bleiben.5 D a s hatte 
s c h o n Vasari M i t t e des 16. J a h r h u n d e r t s gefordert : >capriccio< sei n u r gestattet, w e n n es v o n 
>giudizio< beherrscht werde.6 . 
Dieses >giudizio<, Ur te i l , ist n u n zu zwe i Ze i ten besonders spezi f iz iert w o r d e n : w ä h r e n d der 
G e g e n r e f o r m a t i o n u n d in der A u f k l ä r u n g . D a s eine M a l w u r d e es an die T h e o r i e des D e k o r u m 
gebunden , das andere M a l an den Vers tand , dementsprechend fiel jewei ls die D e f i n i t i o n v o n 
>capriccio< aus. D i e G e g e n r e f o r m a t i o n sorgte sich u m die R e i n h a l t u n g u n d O r t h o d o x i e k i r ch ­
l icher Lehre , ihr w a r künst ler ische A u t o n o m i e n o t w e n d i g verdächt ig . V o n daher kod i f i z ier te 
sie das A u s s e h e n der D i n g e , die Z e n s u r b e h ö r d e n der I nqu i s i t i on wach ten über die E i n h a l t u n g 
der Vor schr i f t en ; die Schampar t i en der F iguren von M iche lange los Jüngstem Gericht e twa - m a n 
hat es o f t genug zit iert - w u r d e n übermal t . Begründung : Miche lange los bek lagenswerte >licenza< 
sei durch die Fre ihe i t »operare a Capriccio«, nach dem C a p r i c h o z u arbeiten, entstanden.7 D a m i t 
habe er entschieden gegen das die N o r m regelnde D e k o r u m vers toßen. V e r o n e s e w u r d e 1573 -
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auch das ein gut bekannter Fal l - v o r die I n q u i s i t i o n geladen, u m V e r s t ö ß e in se inem G e m ä l d e 
Fest im Hause des Levi f ü r das R e f e k t o r i u m v o n Santi G i o v a n n i e P a o l o z u rechtfert igen. E r habe 
dor t , so der V o r w u r f , u m die Ta fe l m i t C h r i s t u s u n d den A p o s t e l n H u n d e , Z w e r g e , e inen N a r ­
ren m i t e i n e m Papagei , i n deu t schem Stil der Ze i t gekleidete Soldaten, gar e inen D i e n e r , dessen 
N a s e b lute , v e r s a m m e l t , diese Deta i l s w ü r d e n in der B ibe l n i ch t genannt u n d seien e i n e m rel igiö­
sen G e m ä l d e n i ch t angemessen. V e r o n e s e verteidigte sich f r a n k u n d frei: es sei auf d e m G e l ä n d e 
n o c h P la t z gewesen, u n d den habe er m i t F i g u r e n seiner E r f i n d u n g gefül l t . Sein A u f t r a g sei 
es gewesen, das G e m ä l d e s c h ö n nach se inem eigenen U r t e i l z u gestalten u n d i h m habe es ge­
sch ienen, e in so großes G e m ä l d e sei geeignet dafür , v iele verschiedene F iguren a u f z u n e h m e n . 
D i e Inqu i s i t o ren l ießen diese E r k l ä r u n g n i ch t gelten u n d forder ten Ä n d e r u n g für die genannten 
Deta i l s . D i e I nqu i s i t i on tritt h ier als N o r m e n k o n t r o l l i n s t a n z fü r die K u n s t auf u n d beschneidet 
die M ö g l i c h k e i t e n des Küns t le rs , legt se inem >capriccio< Z ü g e l an.8 D a s aufgeklärte 18. J ahr ­
h u n d e r t argument ier t z w a r auch n o c h m i t d e m D e k o r u m , w e n n es auf die E i n h a l t u n g der 
K u n s t r e g e l n p o c h t . D i e Beur te i lung des >capriccio< j edoch erfährt eine beze i chnende Zusp i t ­
zung , es w i r d n i c h t m e h r , oder n ich t m e h r i n erster L in i e , an eine abstrakte idealistische K u n s t ­
n o r m g e b u n d e n , s o n d e r n a m ur te i lenden V e r s t a n d des aufgeklärten M e n s c h e n gemessen. Seine 
A b u r t e i l u n g ist drast isch, >capriccio< w i r d als F o r m des W a h n s i n n s begr i f fen. D a s gilt es i m fo l ­
genden bei der Be t rach tung der Caprichos v o n G o y a i m A u g e z u behal ten . Bei den aufgeklärten 
klassiz ist ischen T h e o r e t i k e r n , aber auch Sprachwissenschaf t lern in F r a n k r e i c h u n d Ital ien, 
e twa bei R iche le t oder Spalletti u n d v o r a l l em bei M i l i z i a , d e m r igorosen A r c h i t e k t u r t h e o r e ­
t iker , auf d e m die sogenannten R e v o l u t i o n s a r c h i t e k t e n f u ß e n k o n n t e n , ist >capriccio< eine 
»sorte de fol ie«, Z e i c h e n v o n »debolezza«, v o n körper l i cher u n d geistiger Schwäche , schl ießl ich 
M e r k m a l eines k r a n k e n Verstandes , »fol l ia«, W a h n s i n n . V o n den R igor i s ten w i r d >capriccio< 
end l i ch , w ieder a m ausdrück l i chs ten bei M i l i z i a , auch n o c h d e m O r n a m e n t ausgetr ieben, w e n n 
n icht gar das O r n a m e n t selbst ausgetrieben w i r d als ein z u ti lgendes R e f u g i u m ungezügel ter 
Phantas ie .9 
D o c h n u n passiert h is tor isch gesehen das A b s o n d e r l i c h e - es zeigt sich die D i a l e k t i k der A u f ­
k lä rung . Je t z t , da alles unter K o n t r o l l e z u sein scheint , alles - auch die K u n s t - v e r n ü n f t i g ge­
dacht w i r d , g e z ä h m t v o m aufgeklärten I n d i v i d u u m , da entdeckt das I n d i v i d u u m die D i m e n s i o n 
des W a h n s , der U n v e r n u n f t , in sich selbst. N u n , da alles wissenschaf t l ich i m G r i f f scheint , aller 
Wissenss to f f lex ika l i sch aufbereitet ist, al len zugäng l ich e t w a d u r c h D i d e r o t s u n d d ' A l e m b e r t s 
E n z y k l o p ä d i e , auch alle U n v e r n u n f t e inen wissenschaf t l i chen N a m e n ge funden hat , i n d iesem 
A u g e n b l i c k entdeckt der aufgeklärte M e n s c h sein Inneres , u n d dieses Innere ist mi t dem Ä u ß e ­
ren , vers tandesmäßig Beherrschten , n icht in E i n k l a n g z u br ingen . Zuers t versucht m a n diesem 
B e u n r u h i g e n d e n med iz in i sch -wissenscha f t l i ch u n d admin is t ra t i v zu begegnen. D i e N e r v e n ­
stränge, das G e h i r n u n d die angrenzenden O r g a n e w e r d e n untersucht , seziert, der Si tz des 
W a h n s w i r d gesucht, der M e n s c h versucht s ich selbst zu beobachten , se inen G e f ü h l e n , unbe ­
w u ß t e n R e a k t i o n e n S inn z u geben, m a n f ü h r t T a g e b u c h , neue l iterarische G a t t u n g e n entste­
hen , ein O r g a n w i e K a r l P h i l i p p M o r i t z Erfahrungsseelenkunde - für sich s c h o n ein fasz in ieren­
der Begri f f - versucht >Fälle< zu s a m m e l n , tre ibt Fa l l s tud ien ; in der f ranzös i schen R e v o l u t i o n 
entsteht die Psych ia t r i e als univers i täre Wissenschaf t sd i sz ip l in . 
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Andererse i t s sucht m a n den W a h n s i n n , w i e Foucau l t t re f fend gesagt hat, auszugrenzen, m a n 
baut I rrenhäuser , organisiert sie nach strengsten V e r n u n f t m e c h a n i s m e n , en tw i r f t e ine auf abso­
lu ten O r d n u n g s p r i n z i p i e n basierende I r r e n m e d i z i n , die g laubt , d e m P h ä n o m e n m i t Z w a n g u n d 
E m p i r i e gewachsen z u sein.10 D o c h die U n v e r n u n f t w a r n icht i n B ü c h e r z u bannen oder h inter 
Sch loß u n d R iege l z u br ingen . D i e M a c h t des U n b e w u ß t e n l ieß sich n i ch t ausschalten, sie w u r d e 
n u r deut l icher . D e r l iebe G o t t tröstete auch n icht m e h r , i h n hatte m a n gleich m i t ausgetrieben, 
er hielt - so vers tand m a n es - der N a c h p r ü f b a r k e i t in der Real i tät n ich t stand. A l s m a n die W e l t 
end l ich säkularisiert hatte oder z u haben me in te , n a h m das U n f a ß b a r e seinen Sitz i m E i n z e l n e n 
u n d verw i r r te i h n u m s o m e h r , je mehr er v o n sich selbst w u ß t e . K a n t drück t das deut l ich 
aus, w e n n auch sein H i l f sm i t t e l , das U n b e w u ß t e e infach z u un te rd rücken , nur seine eigene H i l f ­
los igkeit zeigt: » A b e r sich belauschen z u w o l l e n ( . . . ) , w i e sie, die A c t e der Vors te l lungskra f t ( . . . ) 
auch ungeru fen v o n selbst ins G e m ü t k o m m e n ( . . . ) ist e ine V e r k e h r u n g der natür l i chen O r d ­
n u n g i m E r k e n n t n i s v e r m ö g e n u n d ist en tweder s c h o n e ine K r a n k h e i t des G e m ü t s ( . . . ) oder 
führ t zu derselben u n d z u m Irrenhaus ( . . . ) « , " geschrieben 1797/98, genau z u d e m Z e i t p u n k t , 
als G o y a an seinen Caprichos arbeitete. D i e E ins ich t i n die Ex i s t enz des U n b e w u ß t e n bewies die 
Real i tät des Irrealen. D a m i t w a r den K ü n s t l e r n e in irr i t ierender neuer T h e m e n b e r e i c h als der 
eigentl iche zugewachsen : die eigene Psyche , oder genauer das B e w u ß t s e i n v o n der B r e c h u n g des 
Ä u ß e r e n i m e igenen Inneren . D i e neue A u f g a b e des Küns t l e r s bestand also dar in , die sub jekt ive 
Sicht der D i n g e o b j e k t i v w e r d e n z u lassen. Hege l hielt genau dieses fü r u n m ö g l i c h u n d läutete 
das E n d e der K u n s t als M ö g l i c h k e i t , die W e l t umfassend begrei fbar z u m a c h e n , ein.1 2 D i e P h a n ­
tasie j edoch , das >capriccio<, scheinbar endgül t ig extrapol ier t , feierte f röh l i che Urs tänd . 
D r e i b e r ü h m t e Capr icc io -Ser ien des 18. J ahrhunder t s , u n d z w a r die v o n T i e p o l o , Piranesi1 3 
u n d v o n G o y a , b le iben z u besprechen, in i h n e n zeigt s ich das schr i t tweise S ichtbarwerden des 
U n b e w u ß t e n , die schl ießl iche U m w e r t u n g des >capriccio<, die E n t d e c k u n g einer neuen Real i tät ; 
i m Lau fe dieses Prozesses g ing die k o m p l e t t e klassische K u n s t t h e o r i e über B o r d , die idealistische 
Basis, der ganze Rege lbau u n d seine n o r m i e r t e u n d n o r m i e r e n d e Schönhe i t . D e r neue Bau war 
sehr viel wack l iger , vo l ler Hi l fsgerüste u n d dadurch auch v o n keiner abso luten L o g i k getragen. 
W a r e n die b isher behande l ten Capr icc i -Ser ien, m i t A u s n a h m e der Ca l l o t schen , relativ unbedeu ­
tend , w e n n auch n icht uninteressant , so gehören die drei fo lgenden z u den abso luten H ö h e ­
p u n k t e n der G r a p h i k g e s c h i c h t e überhaupt ; es steht z u v e r m u t e n , daß daran die neue >Bauweise< 
n icht unschu ld ig ist. 
I n der ersten der n o c h z u behande lnden Serien künd ig t sich der besagte P r o z e ß n u r zögernd 
an; beinahe u n m e r k l i c h verändert er das A u s s e h e n der D i n g e . G i o v a n n i Battista T i e p o l o s 
Capricci s ind 1749 zuerst verö f fent l i cht w o r d e n . D i e Ents tehungsze i t dür f te u m 1745 anzu ­
setzen sein. I n die Be t rach tung seien T i e p o l o s Scherzi, e twa gleichzeit ig oder w e n i g später 
radiert , m i t e i n b e z o g e n , sie w u r d e n zuerst v o n T i e p o l o s S ö h n e n verö f fent l i ch t u n d z w a r unter 
d e m T i te l Capricci. D i e Blätter der Serien haben bis heute ke ine eigent l iche D e u t u n g erfahren, 
so sehr m a n sich d a r u m b e m ü h t hat. Es scheint s innvo l l e r z u sein, d a v o n auszugehen, daß die 
themat ische U n e i n d e u t i g k e i t Ga t tungscharak ter i s t i kum ist. B e s t i m m t e Bereiche des Mys t i s ch -
O k k u l t e n s ind bei T i e p o l o angesprochen, ko r respond ie ren mi t e iner deut l ichen Mys te r i en ­
m o d e u m die M i t t e des 18. J a h r h u n d e r t s in Vened ig . B u k o l i s c h - A r k a d i s c h e s k l ingt an, der vor -
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herrschende T o n ist elegisch. D a b e i s ind die Szenen n icht der Ze i t e n t h o b e n , aber sie spielen 
n icht in realer, b e s t i m m b a r e r Gesch i ch t l i chke i t . D i e A n t i k e ist vergangen, die N a t u r über­
w u c h e r t ihre Re l i k t e , sie ist die H e r r s c h e r i n dieser R ä u m e , sie saugt a u c h das sie b e v ö l k e r n d e 
Persona l auf, selbst w e n n sich gelegentl ich F iguren aus d e m zei tgenöss ischen V e n e d i g i n sie ver­
i rren. Ihren M ä c h t e n opfert m a n , P a n n i ch t Zeus . Or ienta l i sches scheint O k z i d e n t a l e s über ­
w u n d e n z u haben , eine U m k e h r der Zei ta l ter scheint s tat tgefunden zu haben . Es ist, als habe die 
N a t u r die Z i v i l i s a t i on w ieder rückgängig gemacht . U n d w e n n P h i l o s o p h e n über ihr G e h e i m n i s 
brü ten , dann weist sie, die N a t u r , auf das A n m a ß e n d e u n d Vergeb l i che ihres T u n s h in . A p o t r o -
päisches soll he l fen . E i n m a l ist der T o d z u Gas t u n d m a c h t seinen Z u h ö r e r n deut l ich: »Et in 
A r c a d i a ego«, d a n n w ieder ist die Stunde des P a n , seine Fami l i e lagert in brütender L a n d ­
schaft . 
Derar t ige Charak te r i s i e rungen , w i e die h ier versuchten , l ießen sich m e h r f i nden ; sie k o m m e n 
d e m Gegens tand m e h r oder wen iger nahe. V e r s u c h t ist m a n z u d e m , in diesen elegischen F igu­
ren eine R e a k t i o n auf den geradezu endze i t l i chen Z u s t a n d Vened igs u m die Mi t t e des 18. J ahr ­
hunder t s z u sehen. Einersei ts jagte e in Fest das andere, w a r e igent l ich i m m e r Karneva l , anderer­
seits k o n n t e m a n n u r untät ig den s icheren U n t e r g a n g der R e p u b l i k V e n e d i g abwarten . So w ä r e n 
die Serien T i e p o l o s pr iva te Ä u ß e r u n g e n , der G e g e n p o l z u der Prach ten t fa l tung seiner o f f i z ie l ­
len Bi lder v o n der sche inbar u n g e b r o c h e n e n M a c h t f ü l l e Vened igs . V ie l l e i ch t . R i c h t i g ist aller­
dings auch, daß T i e p o l o themat i sch u n d techn i sch in der T r a d i t i o n v o n Cas t ig l i one u n d Salva-
tor R o s a steht. D a s relat iviert den zei tgenössischen Bezug . A u c h deren Dars te l l ungen s ind 
übr igens nicht gänz l i ch geklärt . 
E s bleibt auch deshalb z u fragen, was e ine gat tungsmäßige Betrachtungsweise der Capricci 
zu leisten imstande ist. D a s ist n i ch t leicht z u bean twor ten . D a ß das T h e m a n icht e indeut ig ist, 
die V a r i a t i o n o f f enbar w ich t iger als das T h e m a , die graphische S t r i ch führung erstaunl ich l ocker 
u n d leicht ist, es s ich also u m graphische K a b i n e t t s t ü c k c h e n handel t , das m a c h t s icherl ich unter 
anderem den C a p r i c c i o - C h a r a k t e r aus. D o c h diese B e o b a c h t u n g e n f ü h r e n n icht e igent l ich 
wei ter , v iel le icht einige w i n z i g e andere. Sie betref fen in erster L i n i e P r o b l e m e räuml i cher D a r ­
stel lung. A u f m e h r e r e n Capricci s ind die P e r s o n e n so hintereinandergestaf fe l t , daß ihre K ö p f e 
eine R e i h e b i lden , dabei ble ibt gelegentl ich o f f e n , o b sie ihr natür l iches G e s i c h t oder e ine M a s k e 
zeigen, z u d e m w i r d d u r c h die enge Staf fe lung ihr Standort unk la r ; sie h a b e n n icht e igent l ich 
P la t z fü r kö rper l i che Ent fa l tung . A u ß e r d e m k o m m u n i z i e r e n sie nur in den seltensten Fä l len 
mi te inander ; w o r a u f ihr Interesse gerichtet ist, bleibt o f t unk l a r . D iese B e o b a c h t u n g e n k ö n n e n 
bereits zu e i n e m T e i l die I r r i ta t ion erk lären, die die Be t rach tung der Blätter o f f enbar nach einer 
gewissen Ze i t bei j edem R e z i p i e n t e n auslöst. I r r i ta t ion w i r d allerdings n o c h auf andere We i se 
erzeugt. Es gibt einige deut l iche - w i e m a n es n e n n e n k ö n n t e - A b l e s e - A m b i v a l e n z e n . D a s letzte 
Blatt der Capr icc i -Ser ie ( A b b . 13) zeigt e inen E d e l m a n n , der i m Begri f fe steht, ein P f e r d z u be­
steigen, er scheint e inen k u r z e n Stab zu ha l ten , m a n m ö c h t e m e i n e n , eine Reitgerte . Schaut m a n 
j edoch genauer h i n , so e rkennt m a n , daß dieser Stab v o n der ha lb verdeckten h in teren F igur ge­
tragen w i r d . Blatt 9 der Scherzi ( A b b . 14) zeigt neben der Gegenübers te l l ung v o n nackter abso­
luter Schönhe i t u n d häß l i chem bucke l igen , mask ier ten P u l c h i n e l l o - w o m i t das T h e m a der 
S inn l i chke i t angesprochen ist - einerseits w i e d e r eine n u r angedeutete K o p f r e i h e , w i e sie r ä u m -
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Abb. 13 Giovanni Battista Tiepolo, Capricci 10, um 174} 
lieh zu denken ist, bleibt unklar, andererseits aber einen gestürzten Baumstamm, der durch 
einen altarartigen Sockel optisch gebrochen erscheint. Sein Verlauf ist entschieden verunklärt. 
Noch ein, nun wirklich winziges Detail sei erwähnt. Nach häufigerem Betrachten fällt auf, 
daß einige Blätter der Scherzi mehrfach signiert sind. Die Buchstaben des Namen Tiepolo sind 
dabei gelegentlich so unmerklich zwischen die zittrigen Radierstrichel gestreut, daß sie vor den 
Augen immer wieder verschwimmen, man schließlich kaum mehr weiß, was man sehen soll. 
Selbst der Name des Künstlers kehrt zur Natur zurück. Sicher, das alles mögen nach unserem 
Verständnis capriccioartige Spielereien seien, doch Entsprechendes gab es vorher nicht. Callot 
ließ zwar nächste Nähe und fernste Ferne aufeinanderprallen, aber die räumliche Logik blieb 
unangetastet, seine Überraschungen gaben Sinn - hier werden sie über das Sinnvolle hinaus­
getrieben. Tiepolo, größter Illusionist spätbarocker Malerei überhaupt, läßt die Illusion in Ver­
unsicherung umschlagen. Nicht mehr nur mit Gegenständen der Darstellung wird gespielt, son­
dern mit künstlerischen Mitteln und Prinzipien der Gegenstandsdarstellung, deren Autonomie 
damit im Prinzip erkannt ist. 
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N o c h ein wei terer G e d a n k e sei angedeutet , m a n k ö n n t e es auf f o lgenden N e n n e r br ingen: 
m a n w e i ß n icht , w a s seine P e r s o n e n t u n , aber m a n me in t z u wissen, w i e i hnen z u m u t e ist. 
W o d u r c h w i r d dieser seltsame E i n d r u c k erzielt? T i e p o l o hat w ä h r e n d der Ze i t , als er an den 
Serien der Capricci u n d Scherzi arbeitete, nebenbe i H u n d e r t e v o n Kar i ka turen f iguren ( A b b . 15) 
gezeichnet , die er se inen S ö h n e n in K l e b e b ä n d e n v e r m a c h t e , sie waren also n ich t für die Ö f f e n t ­
l i chke i t gedacht.1 4 E s handel t sich dabei u m F o r m e x p e r i m e n t e m i t dem sprechenden K o n t u r . 
D e r b l oße K o n t u r , also n icht die z ie lgerichtete k ö r p e r m i m i s c h e oder p h y s i o g n o m i s c h e Ä u ß e ­
rung, sol lte ze igen, o b die dargestellte P e r s o n traur ig oder f r ö h l i c h , ak t iv oder passiv, b e d r ü c k t 
oder entspannt ist. F ü r b e s t i m m t e Z u s t ä n d e sol l ten b e s t i m m t e C h i f f r e n ge funden w e r d e n . D i e 
wirkungsäs thet i sche D i m e n s i o n v o n F o r m e n w u r d e getestet, ein Mi t te l ge funden , Psych isches 
anschaul ich w e r d e n z u lassen. D i e E r f a h r u n g e n aus diesen E x p e r i m e n t e n f lössen in d ie Gesta l ­
t ung der Serien m i t e in. A u f g a b e w a r es n i ch t , G e s c h i c h t e n z u erzäh len , sondern Z u s t ä n d e z u 
schi ldern, T ö n e anzuschlagen. 
D a s E x p e r i m e n t i e r e n mi t den künst ler i schen M i t t e l n i n >Capriccio< u n d Kar i ka tu r , z w e i tra­
d i t ione l l n iedrig eingestuften G a t t u n g e n , br ingt die E ins i ch t i n die A u t o n o m i e dieser M i t t e l 
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h e r v o r , sie s tehen dami t zur V e r f ü g u n g , u m mi t neuen Inha l ten auf sub jekt iv - ind iv idua l i s t i scher 
Basis gefüllt z u w e r d e n . D e r K u n s t k o m m t dami t eine neue Real i tät ins Bl ickfe ld . W a s dami t ge­
m e i n t ist, sol l bei der absch l ießenden Be t rachtung v o n Piranesis u n d G o y a s Serien deut l icher 
w e r d e n . 
E r w ä h n t sei z u v o r n o c h , daß auch G r o s e s eingangs zit iertes Por t rä t i m sprechenden R ü c k e n ­
k o n t u r e rkannt w e r d e n sol l . K a r i k a t u r w i r d hier gesehen als w a h r n e h m u n g s p s y c h o l o g i s c h e s 
>Capriccio<. D i e n iederen G a t t u n g e n >Capriccio< u n d K a r i k a t u r w e r d e n inso fern ex t rem aufge­
werte t , als gerade sie fü r besonders geeignet gehalten w e r d e n , einer wissenschaf t l i chen U n t e r ­
s u c h u n g der exper imente l l en F o r m p h a n t a s i e Pate z u stehen. 
Piranesis »Carcer i« s ind e twa gleichzeit ig m i t T i e p o l o s Capricci erschienen. Bei ihrer 
ersten P u b l i k a t i o n lautete i h r genauer T i te l : Invenzioni di Carceri ( A b b . 16). Es handel t sich in 
Piranesis Serie u n i - K e r k e r v i s i o n e n , zusammengese tz t aus fü r s ich durchaus r icht ig kons t ru ier ­
ten A r c h i t e k t u r t e i l e n , die i n der K o m b i n a t i o n j edoch jeder arch i tek ton i schen L o g i k H o h n 
sprechen. P iranes i geht un ter anderem v o n K e r k e r b ü h n e n b i l d e r n seiner Ze i t aus, ve r sammel t 
i n seinen B i l de rn zahl lose Requ is i ten , läßt T ü r m e , B r ü c k e n , B ö g e n u n d T r e p p e n auf engstem 
R a u m in derart ig geballter F o r m auftreten, daß die i m Verhä l tn i s z u den Arch i t ek tur te i l en 
w i n z i g e n F i g u r e n e i n e m L a b y r i n t h ausgesetzt scheinen. V e r s u c h t m a n diese R ä u m e i m G r u n d ­
r iß n a c h z u k o n s t r u i e r e n , so stellt m a n schnel l fest, daß es zahlre iche B r ü c h e in der R a u m l o g i k 
gibt ( A b b . 17). Basis u n d aufstrebender W a n d k ö r p e r e twa erscheinen n icht in der gle ichen 
Ebene , B r ü c k e n oder B ö g e n ve rb inden W ä n d e , z w i n g e n sie opt i sch in eine Ebene , in der sie sich, 
Abb. 16 Giovanni Battista Piranesi, Carceri, 
Titel, 1. Zustand, um 1745 
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verfolgt man ihren Verlauf, ursprünglich, das heißt an der Basis, nicht befanden. Damit werden 
ganze Raumfluchten verschliffen. Wie sich nachweisen läßt, benutzt Piranesi Tricks, deren 
Prinzipien er bei Bühnenarchitekten gelernt hat, er erhebt sie jedoch zu Strukturprinzipien 
seiner ganzen Serie. In ihr läßt also ein Architekt mit den Mitteln der Architektur unter Ver­
wendung von sorgfältig konstruierten Architekturteilen Atektonik entstehen. Diese Atek-
tonik, die man als solche nicht sofort erkennt, verunsichert den Betrachter extrem, da Unlogik 
hier aus der Addition von betont Logischem entsteht. Diese Verunsicherung zu erzielen, 
scheint Zweck der Serie gewesen zu sein, daher ihr Titel Invenzioni di Carceri. 1760 überarbei­
tete Piranesi die Serie in starkem Maße, fügte zwei neue Blätter hinzu und änderte den Titel, die 
Serie heißt jetzt Carceri d'invenzione (Abb. 18). Auf den ersten Blick verwundert dies, denn das 
Moment der Verunsicherung, das den Capriccio-Charakter ausmacht, scheint nur stärker ge­
worden zu sein. Noch mehr Brücken, Treppen, Bögen tauchen auf und sind, für sich noch 
strenger, geradezu auf dem Reißbrett konstruiert; die räumliche Logik verwirrt sich dadurch 
allerdings umso mehr. Warum nimmt Piranesi dann Abschied vom Capriccio-Begriff? Das ist 
zwar schwierig zu verstehen, aber man kann es in einem Satz sagen: weil er den seltsamen 
Räumen Sinn zurückgibt. Zwar sind sie natürlich auch jetzt nicht real zu denkende Kerker-
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<] Abb. 17 Giovanni Battista Pira­
nesi, Carceri, Blatt 14, 
2. Zustand, um 1760 
Abb. 18 Giovanni Battista Pira-
nesi, Carceri, Titel, 
2. Zustand, um 1760 
innenans ichten . A b e r w e n n v o r h e r A r c h i t e k t u r entwertet w u r d e , we i l Piranesi sich die >licenza< 
dazu n a h m , so w i r d jetzt , f ü n f z e h n Jahre später, dieser L o g i k b r u c h bewertet , interpret iert , es 
entsteht eine >architecture parlante<. D e n n diese A r c h i t e k t u r ist eine Abschreckungsarch i t ek tu r 
geworden . Sie zeigt n icht reale K e r k e r , s o n d e r n das, was in der V o r s t e l l u n g v o m Begri f f K e r k e r 
ausgelöst w e r d e n k a n n . D a m i t k ö n n e n sie z u m erschreckenden M a h n m a l für den Betrachter 
w e r d e n . M i t dieser A u f f a s s u n g greift Piranesi den R e v o l u t i o n s a r c h i t e k t e n u n d deren sprechen­
der A r c h i t e k t u r m i t mora l i sch-erz ieher ischen I m p l i k a t i o n e n v o r ( A b b . 19). Piranesis »Carcer i« 
h ö r e n auf, »Capr icc i« z u sein, denn sie e robern eine neue Real i tät , die Real i tät der Vor s t e l l ung . 
Piranesis sprechende A r c h i t e k t u r u n d T i e p o l o s sprechende K o n t u r s ind zwe i Facetten e in u n d 
derselben E r f a h r u n g der Real i tätserwei terung. 
A b s c h l i e ß e n d seien unter d iesem G e s i c h t s p u n k t Ü b e r l e g u n g z u G o y a s Caprichos v o n 1799 
angestellt.15 G o y a s Capr icc io -Begr i f f sei, so k a n n m a n lesen, k o n v e n t i o n e l l . D a s ist r icht ig u n d 
falsch zugle ich. R i c h t i g ist, daß m a n »capr icho« bei i h m e infach mi t Laune , »capr ichoso« m i t 
l aunenhaf t übersetzen k a n n , aber der Z u s a m m e n h a n g der V e r w e n d u n g der Begri f fe hat sich ge­
ändert . 1793 w a r G o y a schwer e rkrank t , vo l ls tändige T a u b h e i t die Fo lge . 1794 schrieb er an 
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Abb. 19 J.-C. Delafosse, Arcbitekturentwürfe, Rechts: Porte de Prison. Paris, Musee des Arts decontifs 
seinen F r eund , den D i c h t e r Ir iarte, w o m i t er sich n u n künst ler i sch beschäftige: » U m me ine 
Phantas ie , die an der V e r s e n k u n g in m e i n L e i d e n k r a n k t , z u beschäft igen, u n d u m wenigstens 
tei lweise die g roßen A u s g a b e n , die me ine K r a n k h e i t m i c h kosteten , z u ersetzen, habe i ch m i c h 
d e m M a l e n einer G r u p p e v o n K a b i n e t t b i l d e r n gew idmet , i n denen es m i r ge lungen ist, Beobach ­
tungen z u m a c h e n , z u denen in der Regel d ie A u f t r a g s w e r k e ke ine Ge legenhe i t b ieten , da in 
i h n e n L a u n e (capr icho) u n d E r f i n d u n g ( i n v e n c i o n ) sich n i ch t verbre i ten können .« 1 6 G o y a zeigt 
h ier , w i e gleichzeit ig e t w a auch K a n t , E ins i ch t i n die D i c h o t o m i e v o n >privat< u n d >öffentlich<. 
E r erkennt z u d e m , daß die pr ivate , i nd iv idue l l e Sicht der D i n g e W a h r h e i t e n zutage förder t , 
deren E r k e n n t n i s d e m o f f i z ie l len , an künst ler i sche u n d gesellschaftl iche N o r m e n g e b u n d e n e n 
W e r k per d e f i n i t i o n e m verstellt ist. L a u n e u n d E r f i n d u n g m a c h e n neue B e o b a c h t u n g e n , schreibt 
G o y a . D iese Festste l lung ist, so s impe l sie k l ing t , r e v o l u t i o n ä r . D e n n w i e hat m a n sich danach 
den B i l d w e r d u n g s p r o z e ß vorzus te l len? U n d : was fü r B e o b a c h t u n g e n k ö n n e n gemeint sein? Es 
k a n n sich n icht u m B e o b a c h t u n g e n des o b j e k t i v G e g e b e n e n hande ln , das den K ü n s t l e r zur 
>imitatio naturae< klassischer T h e o r i e f ü h r t , d e n n G o y a s B e o b a c h t u n g e n s ind an >capricho< u n d 
>invencion< gebunden . D a s k a n n nur m e i n e n , daß G o y a d u r c h p l ö t z l i che E i n g e b u n g (>capricho<) 
der tiefere S inn eines i m m e r s c h o n G e s e h e n e n deut l ich w i r d u n d er dafür eine künst ler i sche 
F o r m w e i ß , >per invencion<. D e r tiefere S i n n der D i n g e , die W a h r h e i t , o f fenbar t s ich also n u r 
durch ihren B e z u g auf die sub jek t i v - i nd i v idue l l e E r f ahrung . »Lavorare a Capriccio« he iß t also 
jetzt , der psych i schen R e a k t i o n auf die D i n g e ihr R e c h t z u geben. E i n solches K o n z e p t stellt 
e inen vo l l s tändigen B r u c h m i t d e m klassischen I d e e - K o n z e p t dar. D e r K ü n s t l e r a h m t also n icht 
m e h r die N a t u r nach u n d nähert sie e i n e m entweder i h m i n n e w o h n e n d e n oder an den g roßen 
V o r b i l d e r n en tw icke l t en abso lu ten Schönhei ts idea l an, s o n d e r n er betrachtet i m Gegen te i l die 
N a t u r nur als Spiegel, in d e m er s ich selbst er fährt . W e n n G o y a in den Caprichos, eine, w i e er in 
der A n k ü n d i g u n g v o n 1799 schreibt , S a m m l u n g v o n »asuntos capr ichosos«, v o n »aus der L a u n e 
geborener T h e m e n « , vo r l egen w i l l , m i t denen er die T o r h e i t e n , A u s w ü c h s e u n d Laster der Zei t 
ge ißeln w i l l , dann s ind diese Laster, so deut l i ch deren po l i t i sche D i m e n s i o n in der Serie auch 
werden mag, po tenz i e l l eigene Laster; die gesel lschaft l ichen A b g r ü n d e zeigen die e igenen auf. 
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In der Annonce von 1799 heißt es dann auch nicht nur, der Autor wolle die Irrtümer und 
Laster der Zeit zur Schau stellen - das ist die vordergründige, wenn man so will, offizielle Auf­
gabe - sondern es heißt auch, und dies verrät, daß Goya weiß, daß die Kunst grundsätzlich 
anders geworden ist: »Und wenn die Nachahmung der Natur schon schwierig genug ist und 
bewundernswert, wenn sie gelingt, so wird auch derjenige einige Achtung verdienen, der, völlig 
von ihr abgekehrt, Formen und Gebärden vorzuführen genötigt war, die bisher nur im mensch­
lichen Geist existierten, welcher verdunkelt und verwirrt ist aus Mangel an Aufklärung oder 
überhitzt durch die Zügellosigkeit der Leidenschaften«.17 Goya schildert also nicht einfach die 
Leidenschaften, die er sieht, die ihn umgeben, ab, sondern erkennt deren Realität in seinem 
eigenen Inneren, im Unbewußten. Dieser Wahrheit gibt er in neuen Formen Ausdruck. Hinter 
einer bloßen Geste sieht er die zu ihr führenden Triebkräfte und sieht damit die Geste neu. Dies 
darzustellen, dazu taugen die herkömmlichen Kunstmittel, technisch und theoretisch, nicht. 
Mit der neuen Sicht ändert sich die Form der Wiedergabe. 
Die neuen Formen und Gebärden sind, so sehr sie die Erscheinungswelt als Ausgangsmaterial 
nehmen und so sehr sie sich der Verfahren der Kunsttradition zur Darstellung der Erschei­
nungswelt bedienen, insofern autonom, als sie über die bloße Gegenstandsdarstellung hinaus 
selbst Ausdrucksträger sind. Sie sind dies als Flächenzeichen im Rahmen einer Flächenkomposi­
tion. Goya geht dabei von wahrnehmungspsychologischen Grunderfahrungen aus: Formen 
korrespondieren miteinander, prallen aufeinander, sie streben auf oder fallen ab, sie verhaken 
sich, sie fliehen auseinander, sie lasten aufeinander, sie schweben frei im Raum. In der Organisa­
tion verschiedener derartiger Formen entsteht ein bestimmter emotionaler Eindruck; das 
Formgebilde kann uns ängstigen oder fröhlich machen, es löst psychische Reaktionen aus. Bei 
Abb. 20 Francisco Goya, Capricho 4, 1799 
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Goya können Formabsicht und Bildthema in extremem Maße korrespondieren, aber - und das 
ist das Verblüffende - sie können im Interesse der Bildaussage auch miteinander konkurrieren. 
Die Form erst fördert die eigentliche psychische Dimension des dargestellten Gegenstandes 
zutage und diese kann bewußt der traditionellen Konnotation von Gegenstand und Thema 
widersprechen. 
A n wenigen Beispielen sei das Gesagte überprüft.18 Capricho 4 (Abb. 20) stellt ein garstiges 
Kind dar. Der überlieferte Kommentar zu dem Blatt deutet die Darstellung moralisch aus: wenn 
man Kinder vernachlässigt, sie machen läßt, was sie wollen, dann werden sie launisch, unaus­
stehlich, faul, unnütz, nie erwachsen: wie das gezeigte garstige Kind. Wie so oft bei Goya gibt 
der Kommentar einen Praxisbezug, den die gegenständliche Erscheinung im Grunde genom­
men verweigert. Denn simple Moral, eine praktische Erziehungsanweisung ist von dem Gegen­
stand in seiner Erscheinung nicht abzuziehen, dafür ist die Darstellung viel zu beängstigend. 
Was allerdings im einzelnen dargestellt ist, das ist schwer zu sagen. 
Im Vordergrund sehen wir das garstige, viel zu groß geratene Kind, das extrem, fast in einem 
Winkel von 45 ° zur linken Seite geneigt ist und dennoch nicht umzufallen scheint. Es hat die 
klobigen Arme hochgenommen, die Hände sind verkrampft ans Kinn gelegt, ein Finger ist in 
den verzerrten Mund gesteckt19, das sehr große Gesicht mit den weit aufgerissenen, auf den Be­
trachter starrenden Augen wirkt alt, steht in seltsamem Kontrast zum Kinderkleid und zum 
vom Gürtel hängenden Spielzeug. Hinter dem Kind, von ihm halb verdeckt, erscheint eine 
andere, wohl erwachsene Figur in Gegenrichtung geneigt, sie scheint an zwei über die Schulter 
gelegten Stricken etwas zu ziehen. Man könnte den Eindruck gewinnen - und offenbar ist auf 
das Erzielen dieses Eindrucks auch Wert gelegt - , daß diese Figur das Kind, das sich dagegen 
sträubt, zieht und so in der Schräglage hält. Doch das kann nicht sein, die zweite Figur ist räum­
lich um einiges hinter dem Kind zu denken. Sie scheint sich noch hinter einem großen Topf, 
offenbar einem überdimensionalen Breitopf zu befinden, auf den sich nun wieder das Kind mit 
seinen Ellenbogen zu stützen scheint, optisch so in seiner seltsamen Schräglage festgehalten. 
Aber auch das ist in Wirklichkeit unmöglich; der Topf befindet sich eindeutig hinter dem Kind. 
Optisch wird die Verankerung des Ganzen, die gewaltsamen Stillstand zu bewirken scheint, 
erreicht durch die in gleichem Winkel sich vollziehende Neigung der beiden Figuren. Der obere 
Rand des Topfes bildet dazu die Waagerechte. Der Schnittpunkt dieser drei Bewegungsrichtun­
gen liegt genau im Ellbogen des extrem hellen linken Armes des Kindes. Die Beleuchtung ist 
höchst sonderbar: Kopfschmuck, Gesicht und die beiden entblößten Unterarme des Kindes 
sowie der Rock der zweiten Person zeigen verschiedene Abstufungen von Grau zu Weiß, alles 
andere verschwindet im Dunkel. Dreiviertel des ganzen Blattes überzieht dieses Dunkel, das auf 
den Personen lastet und in deutlichem Gegensatz zu den wenigen Helligkeitswerten steht. 
Die Dunkelpartien liefert die Aquatintatechnik, die Detailzeichnung besorgt die Radierung. 
Der beunruhigende Eindruck des Ganzen entsteht dadurch, daß die Beziehung der sichtbaren 
Gegenstände zueinander völlig unklar bleibt, andererseits diese Gegenstände fomal sehr eng ver­
zahnt sind. Doch reicht diese Beobachtung zur Erklärung des Eindruckes nicht aus. Entschei­
dend ist, daß wir durch die formale Verklammerung die Gegenstände in Beziehungen zu sehen 
vermeinen, die sie in Wirklichkeit nicht haben können. Es zeigen sich ständig Ableseschwierig-
62 
kei ten. W i r m a c h e n Seher fahrungen, die s ich so for t w ieder als u n m ö g l i c h erweisen. W i r lesen 
D i n g e z u s a m m e n , die n ich t z u s a m m e n gehören; w i r t rennen anderes, das z u ein- u n d demse lben 
K ö r p e r gehört . K ö r p e r - u n d R a u m e r f a h r u n g e n s ind außerordent l i ch veruns ichert , w i r f inden 
uns n icht m e h r zurecht . U n d diese opt i sch erfahrene V e r u n s i c h e r u n g pro j i z i e ren w i r unmi t te l ­
bar auf den gezeigten Gegens tand . A l s o n icht m e h r das garstige K i n d als abschreckendes Beispiel 
fü r Erz iehungsversäumnisse ist das eigent l iche T h e m a , s o n d e r n das T h e m a w i r d d u r c h die A u s ­
drucksqual i tät des gesamten Blattes gegeben; sie gilt es z u b e s t i m m e n . Sie ist so vo rher r schend , 
daß e in tradi t ionel les T h e m a - u n d sei es auf den ersten B l i ck v o n den Gegens tänden her auch 
dargestellt - dah inter verschwindet . D a s hängt dami t z u s a m m e n , daß die K u n s t des Blattes, die 
a u t o n o m e W i r k u n g der K u n s t m i t t e l unsere W a h r n e h m u n g b e s t i m m e n u n d e in e t w a vorge­
gebenes T h e m a verändern . D a s t rans formier te T h e m a l ieße sich hier e twa b e s t i m m e n als: »Be­
s innungsloses Widers t reben« . D a m i t ist das vorgegebene T h e m a ke ineswegs verz ichtbar , erst 
die T r a n s f o r m a t i o n des K o n v e n t i o n e l l e n legt die D i m e n s i o n des Psych i schen frei. N u r so 
w e r d e n die v o n G o y a i m Ge is te gesehenen F o r m e n u n d G e b ä r d e n auch anschaul ich , w i r d die 
Real i tät des Irrealen s ichtbar. D i e e inze lne L i n i e ist zugle ich gegenstandsbeze ichnend w ie auch 
Ausdrucks t räger i m R a h m e n a u t o n o m e r F o r m g e b i l d e , sie gew inn t D o p p e l f u n k t i o n . 2 0 
A l s zwei tes Beispiel sei C a p r i c h o N r . 75 ( A b b . 21) gewähl t . W i r sehen ein mi t d e m R ü c k e n 
ane inandergebundenes Paar , das verzwei fe l t versucht , v o n e i n a n d e r l o s z u k o m m e n . U b e r den 
be iden h o c k t e ine r iesenhafte bebri l l te Eu le . D e r T i t e l des Blattes lautet: Kann niemand uns 
denn losbinden? E ine r der erhal tenen K o m m e n t a r e erklärt , was o f f enbar gemeint ist: »E in 
M a n n u n d eine Frau s ind m i t T a u e n ane inandergebunden , sie k ä m p f e n d a r u m , v o n e i n a n d e r los-
Abb. 21 Francisco Goya, Capricho 75, 1799 
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z u k o m m e n u n d ru fen danach , d o c h schnel lstens l o sgebunden z u w e r d e n . W e n n ich m i c h nicht 
irre, dann s ind dies z w e i P e r s o n e n , die m a n g e z w u n g e n hat , zu heiraten«. D a s G e m e i n t e läßt sich 
aus den Verhä l tn i ssen in Spanien a m E n d e des 18. J a h r h u n d e r t s leicht verstehen. G o y a krit is iert 
m i t diesem Blatt o f f enbar die U n a u f l ö s l i c h k e i t der E h e in Spanien u n d d e n k t dabei an das revo ­
lu t ionäre F r a n k r e i c h , w o es seit 1792 e in R e c h t auf Ehesche idung gab. A u c h kuns th i s tor i sch 
läßt sich das Blatt v e r a n k e r n , die B i l de r f i ndung mi t d e m ane inandergebundenen Paar u n d der 
darauf h o c k e n d e n E u l e geht auf ein M o t i v auf H i e r o n y m u s Boschs G e m ä l d e Garten der Lüste 
z u r ü c k , e in B i ld , das G o y a in M a d r i d v o r A u g e n hatte. D i e Idee, die E u l e m i t einer Br i l le z u ver­
sehen, w i r d G o y a aus der emb lemat i s chen T r a d i t i o n geläuf ig gewesen sein. D i e tagb l inde u n d 
deshalb auf eine Br i l le angewiesene Eu le k a n n in der E m b l e m a t i k für D u m m h e i t u n d Boshei t 
stehen. Inso fern scheint die Bi ldersprache des Blattes durchaus k o n v e n t i o n e l l zu sein: z u r Dar ­
stel lung eines tagespol i t ischen T h e m a s bed ient G o y a sich der B i ld t rad i t i on . M o t i v u n d A u s d e u ­
tung s ind in der T a t t rad i t i onsgebunden , die F o r m jedoch ist es n icht . U n d die F o r m ve rwande l t 
den Gegens tand derart ig, daß der H i n w e i s auf die k o n v e n t i o n e l l e M i t t e i l u n g z u m eigent l ichen 
Vers tändn i s des Blattes n ich t ausreicht. 
Schaut m a n die D a r s t e l l u n g für e inen M o m e n t k o n z e n t r i e r t an, so w i r d m a n sich seltsam ver­
uns ichert f ü h l e n . W o r a n liegt das? M a n w i r d feststellen, daß die Dars te l l ung räuml i ch -perspek ­
t iv isch n icht e indeut ig ist, es ist n icht genau z u sagen, w o die P e r s o n e n stehen, w ie die Stand­
fläche z u d e n k e n ist, i n w e l c h e m r ä u m l i c h e n Verhä l tn i s die Per sonen e t w a z u d e m h in ter i hnen 
s ichtbaren B a u m stehen. D a s e ine Bein der E u l e steht relat iv we i t v o r n auf d e m K o p f der Frau , 
das andere o f f enbar relat iv w e i t h in ten auf d e m sich z u r ü c k b e u g e n d e n B a u m s t a m m . Real i ter 
k a n n das n icht gehen. D i e Frau , stellt m a n s ich das K ö r p e r v o l u m e n des gebückten M a n n e s vo r , 
scheint gar ke inen P l a t z z u körper l i cher E n t f a l t u n g z u haben , sie w i r k t w i e eine platte A t t r a p p e . 
D e n Ver l au f des B a u m s t a m m e s w i r d m a n i m Be in des M a n n e s weiter lesen; w i e aber der A r m des 
M a n n e s a m K ö r p e r ansitzt , w i e der K o p f der Frau z u m O b e r k ö r p e r passen sol l , das ist n i ch t ein­
deut ig z u sagen. O h n e h i n scheint ke in e inziges K ö r p e r t e i l r icht ig gezeichnet z u sein. Perspek ­
t ive u n d A n a t o m i e also s ind u n s t i m m i g . Z u d e m : w e l c h e n Real i tätscharakter hat die Eu le , sie ist 
n u r schemenha f t angedeutet , zugle ich lastet sie w i e e in A l p auf d e m Paar. N a c h d e m bisher G e ­
sagten dür f te deut l i ch sein, daß diese A b w e i c h u n g e n n icht au fgrund ze ichner ischen U n v e r ­
m ö g e n s z u erk lären , s o n d e r n b e w u ß t eingesetztes St i lmi t te l , auch hier Ausdrucks t räger sind. 
T h e m a des Blattes ist die Dars te l l ung verzwe i fe l ter , un lösbarer Ve r s t r i ckung . D e r soz ia lpo l i ­
t ische K o n f l i k t ist A n l a ß z u r Dars te l l ung existent iel ler E r f ahrung . D i e s w i r d p r i m ä r f o r m a l ver­
anschaul icht . D e r Str ick u m die Le ibesmi t te v o n M a n n u n d Frau ist der D r e h - u n d A n g e l p u n k t 
der K o m p o s i t i o n . S c h w a r z e u n d we iße Par t i en i m W e c h s e l streben v o n dieser M i t t e weg , die 
größte He l l i gke i t u n d die tiefste Schwärze s a m m e l n sich u m das Z e n t r u m , je wei ter v o m Z e n ­
t r u m ent fernt , desto unruh iger , k le intei l iger u n d u n b e s t i m m t e r w e r d e n die F o r m e n . S c h o n das 
F l ächenmus te r also e r w e c k t den E i n d r u c k v o n k r e u z f ö r m i g e r V e r k l a m m e r u n g einerseits u n d 
irr i t ierender U n r u h e andererseits. Z u s a m m e n g e s e h e n m i t d e m gegenständl ich Geze ig ten w i r d 
der E i n d r u c k einer p sych i s chen Spannung , v o n V e r z w e i f l u n g deut l ich . Dieses unauswe ich l i che 
C h a n g i e r e n z w i s c h e n F o r m - u n d Gegenstandssehen löst die beschriebene psych ische I rr i ta t ion 
b e i m Betrachter aus. D i e e inze lne L in ie ist gegenstandsbeze ichnend u n d a u t o n o m e r F u n k t i o n s -
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Abb. 22 Francisco Goya, Capricho 9, 1799 
träger einer psychischen Gestimmtheit. Man kann geradezu sagen, die autonomen Formen be­
kommen metaphorischen Charakter, haben auf der gestalteten Fläche Bedeutungsfunktion. 
Und es scheint so, als wäre nur die autonome Form in der Lage, Psychisches zu transportieren. 
Damit ist der Kunst ein gänzlich neuer Bereich zugewachsen, der sie in der Moderne auszeich­
net: die Darstellung des Unanschaulichen, nichtsdestoweniger Realen, die Darstellung der psy­
chischen Dimension jenseits der physischen Erscheinung. Die Einsicht in die Autonomie der 
Kunstmittel und Kunstformen führt hier nicht etwa zu völliger Sinnentleerung, sondern im 
Gegenteil zur Entdeckung neuer Sinnbereiche. 
A n zwei in mehrfacher Hinsicht eng zusammenhängenden Blättern, den Caprichos 9 und 10, 
sei eine weitere Dimension der Bildersprache Goyas aufgezeigt. Beide Male setzt Goya sich mit 
dem über Jahrhunderte verbindlichen und so geheiligten Repertoire christlicher Ikonographie 
auseinander und gewinnt den geläufigen Formkonstellationen irritierend neue psychologische 
Aspekte ab, die der Betrachter auf Grund seiner Sehgewohnheiten ganz automatisch an der tra­
dierten Bedeutung der Motive mißt. Das Resultat kann nur einerseits eine hochgradige Ver­
unsicherung sein, andererseits aber kann diese Verunsicherung auch eine zeitadäquate Revitali­
sierung verbrauchter Motivik bewirken. 
Capricho 9 (Abb. 22) ist Tantalo betitelt. Ein sitzender älterer Mann ringt verzweifelt die 
Hände über dem leblos und stocksteif in seinem Schoß liegenden Leib einer Schönen. Offenbar 
befindet sich die Gruppe am Fuß einer Pyramide. Die Kommentare sind in der Tendenz gleich­
lautend, der der Nationalbibliothek ist am sprechendsten: »Ein junges Weib fällt an der Seite 
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eines Alten, der sie nicht befriedigt, in Ohnmacht, und ihm geht es wie dem Durstigen, der am 
Rande des Wassers steht und nicht trinken kann.« Demnach sind das Thema die Tantalischen 
Qualen der Impotenz. 
Schon das Zusammenlesen von erster Bilderfahrung und Kommentar dürfte beim Betrachter 
ein gelindes Erschrecken verursachen. Denn er wird die Frau als tot begriffen haben, den Gestus 
des Mannes als Trauergestus, als Beweinungsmotiv. Dadurch, daß im Kommentar von ihrer 
Ohnmacht die Rede ist, gewinnt die Darstellung schlagartig ihre zwiespaltige sexuelle Dimen­
sion - und die Formerscheinung läßt diese Konnotation auch durchaus zu. Die provozierende 
Sinnlichkeit des Leibes mit den besonders betonten Brüsten, die der Betrachter bei der ersten 
Konnotation >tote Frau< unterdrückt haben mag, meldet sich unausweichlich zu Wort, und die 
Trauer des Mannes schlägt um in eine unangenehme Mischung aus Lust und Verzweiflung.21 
Doch damit nicht genug: zumal der in kirchlichen Traditionen aufgewachsene Spanier des 
18. Jahrhunderts wird die zusätzliche Konnotation >Pieta< nicht abweisen können.22 Insonder-
Abb. 23 Louis Brea, Pieta, 1475. Nizza, Kloster von Cimiez 
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Abb. 24 Francisco Goya, Capricho 10, 1799 
heit spätgotische spanisch-französische Pietä-Bildtafeln weisen sowohl für Christus den steifen 
Leib mit dem stark abgeknickten Kopf und den starr herabhängenden Armen auf, als auch den 
Marientypus mit gerungenen Händen - es sei nur an die berühmte Pieta von Avignon im 
Louvre oder an Louis Breas Altar in Nizza von 1475 (Abb. 23) erinnert. 
Nun sind derartige formalikonographischen Adaptionen per se, vor allem im 18. Jahrhun­
dert, nichts Ungewöhnliches. Aber hier handelt es sich eben um mehr. Denn es wird ja nicht der 
christliche Prototyp genutzt, um das nicht-christliche Beispiel an der Würde des Vorbildes teil­
haben zu lassen, um etwa den Tod fürs Vaterland in Parallele zu setzen zu Christi Tod für die 
Menschheit, sondern die christliche Konfiguration wird daraufhin befragt, ob sie nicht gänzlich 
konträre Konnotationen zuläßt. Daß sie dieses in der Tat zu leisten imstande ist, demonstriert 
Goya wieder auf formalkompositorischem Wege. Sind die Pietä-Gruppen primär horizontal 
und vertikal verankert, was ihre Hoheitsform steigert, so ist Goyas Gruppe ebenso stringent 
von korrespondierenden Schrägen bzw. Diagonalen fixiert, was nun allerdings nicht die 
Gruppe nobilitiert, sondern ganz im Gegenteil sowohl die besagte Verunsicherung des Betrach­
ters, wie auch eine extreme Spannung verursacht. Die einzige Waagerechte, vom Kopf der Frau 
bis zu ihrer Brustspitze, markiert nun gerade die >Bruchlinie< dieser Figur, auch in ihrem Ver­
hältnis zum älteren Mann. Die Brustspitze ist zugleich der Punkt, an dem die Hell- und Dunkel­
werte am stärksten aufeinanderstoßen, sie ist der Konfliktpunkt des Blattes. 
Exakt im rechten Winkel zum gestreckten Frauenleib zerteilt die diagonale Begrenzung der 
Pyramide den oberen Teil des Blattes, sie sorgt für die Verankerung auf der Bildfläche, zugleich 
aber auch durch ihre abstrakte Dominanz für die Aushebelung einer traditionellen Bildordnung. 
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Im Prinzip verhält es sich mit Capricho 10 Liebe und Tod (Abb. 24) nicht anders. Im Tenor 
sind die Kommentare einhellig: Es ist nicht ratsam, den Degen zu oft zu ziehen; schon gar nicht 
in Liebeshändeln. Auch die Literatur ist sich einig: Aufklärerisch werde gegen die alte spanische 
Konvention des Duells argumentiert. Der Geliebte stirbt in den Armen der Untröstlichen, weil 
er zu Unrecht seine Ehre beleidigt sah, sofort den Degen zog und seinem vermeintlichen Neben­
buhler unterlag. Keine Frage, dies ist auch dargestellt. Doch ist das Thema weniger ein auf­
klärerisches Argument als vielmehr der existentielle Schmerz und die Verzweiflung der Gelieb­
ten. Im Moment des Todes gleichen sich der Ausdruck des Sterbenden und der Verzweifelten 
einander an, so wie ihre Köpfe geradezu miteinander verschmelzen.23 In der Tat: dies ist ein 
Gestus der Liebe und des Todes in eins. 
Zugleich aber ist durch die Figuration, wiederum eindeutig, auf einen christlichen Prototyp 
verwiesen: den der Kreuzabnahme und vor allem den der Beweinung. Und auch in der christ­
lichen Tradition meint sie Liebe und Trauer, Kuß und Schmerzensschrei, Vereinigung und 
Trennung gleichermaßen. Zahlreiche Beispiele vor allem des italienischen 14. und 15. Jahrhun­
derts (Abb. 25) wären zu nennen; auch sie zeigen die Einheit der Köpfe, die Parallelisierung von 
Augenbrauen und Mündern, die Umarmung, bei der die eine Hand die Schulter faßt, der andere 
Arm den Leib umfängt, auch sie kontrastieren den hellen Leib des Toten mit dem dunklen 
Gewand der Trauernden. Doch während die christliche Komposition wieder ausgewogen ist, 
scheint die Gruppe bei Goya zusammenzubrechen. Verstärkt wird dieser Eindruck durch das 
schwer auf der Figuration lastende Dunkel des Himmels. 
Beide Male also, bei Capricho 9 wie bei Capricho 10, findet das geheiligte Paradigma Anwen­
dung auf profanes, zeitgenössisches und vor allem individuelles Schicksal.24 Man könnte darin, 
jenseits von verfaßter Kirchlichkeit, eine Einlösung des existentiellen christlichen Sinnes sehen, 
doch ist von Erlösung nicht die Rede, oder anders ausgedrückt: die Erlösung scheint durch die 
Formerscheinung verneint. 
Ein letztes Beispiel sei erwähnt. Die beobachtete Autonomisierungstendenz der Formen und 
Mittel wird sich wiederfinden. Hier jedoch tritt die beim Betrachter ausgelöste Formwirkung 
Abb. 2} Giovanni Baronzio ßj, Beweinung Christi, 
Mitte 14. Jb. Rom, Nationalmuseum, Palazzo 
Barberini 
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Abb. 26 Francisco Goya, Capricho 42, 1799 
in K o n k u r r e n z z u m mi t H i l f e v o n k o n v e n t i o n e l l e n Z e i c h e n vermi t te l ten Inhal t . D ieser Inhal t , 
den auch die erhal tenen K o m m e n t a r e ansprechen, ist po l i t i sch-aufk lärer ischer N a t u r . D i e 
F o r m e r s c h e i n u n g stellt i h n auf irr i t ierende A r t u n d W e i s e infrage. D i e aus der D i s k r e p a n z v o n 
F o r m w i r k u n g u n d k o n v e n t i o n e l l e r Gegens tandsbedeutung result ierende A m b i v a l e n z gilt es, 
wenigstens versuchsweise , als n u n selbst s inn -vo l l z u begreifen. 
C a p r i c h o 42 ( A b b . 26) trägt den T i t e l Du, der du nicht kannst; dieser T i te l ist der erste Te i l 
e iner spanischen R e d e w e n d u n g , die lautet: » D u , der du n icht kanns t , trag m i c h auf de inen 
Schultern«. D i e überl ieferten K o m m e n t a r e z u d e m Blatt s ind in üb l i cher We i se abgestuft . D e r 
sogenannte P r a d o - K o m m e n t a r , der w o h l v o n G o y a selbst s t a m m t , ist, w i e meist , am u n v e r b i n d ­
l ichsten. O f f e n b a r sah sich G o y a aus pol i t i scher R ü c k s i c h t n a h m e genöt igt , den K o m m e n t a r 
hier a l lgemein abzufassen, er lautet: » W e r m ö c h t e behaupten , daß diese Rei ter ke ine Pferde 
sind«. D e r sogenannte A y a l a - K o m m e n t a r , aus d e m unmi t t e lba ren U m k r e i s G o y a s s t a m m e n d , 
aber w o h l n ich t fü r die Ö f f e n t l i c h k e i t gedacht , ist meist der direkteste, po l i t i sch eindeutigste, 
er spricht die tagespol it ische Bedeutung u n v e r b l ü m t aus. Z u C a p r i c h o 42 m e r k t er an: » D i e 
nü tz l i chen Klassen tragen auf ihren Schu l tern die w a h r e n Esel, n ä m l i c h die ganze Last der G e ­
sellschaft«. In d iesem Fal le ist der dritte überl ieferte K o m m e n t a r , der der N a t i o n a l b i b l i o t h e k in 
Madr id , ebenfal ls aus G o y a s U m k r e i s , al lerdings n o c h expl iz i ter , in i h m heißt es: »Gerade die 
a rmen Leute u n d nü tz l i chen Klassen der Gesel lschaft schleppen die Esel auf d e m R ü c k e n , d . h . 
sie al lein tragen das ganze G e w i c h t der Steuerlast«. A u f g r u n d der K o m m e n t a r e u n d au fgrund 
des k o n v e n t i o n e l l e n B i l d m o t i v e s sieht die Sekundär l i teratur in d iesem Blatt das po l i t i sch gewag-
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Abb 27 Detail eines spanischen Bilderbogens, 18-Jahr-
"~" " " " h u n d e r t 
teste, revo lu t ionärs te . U n d in der T a t b e n u t z t G o y a h ier e inen B i l d t y p u s m i t einer langen, bis 
i n die A n t i k e z u r ü c k r e i c h e n d e n T r a d i t i o n . Dars te l lungen der sogenannten >Verkehrten Welt<, 
die G o y a v o r a l lem aus der ze i tgenöss ischen spanischen V o l k s k u n s t geläufig sein m u ß t e n 
( A b b . 27), s ind i m m e r auch Dars te l l ungen des W u n s c h e s nach einer auf den K o p f gestellten 
Gese l l scha f t sordnung . Sie h a b e n al lerdings eher V e n t i l f u n k t i o n als e ine präzise po l i t i sche Stoß­
r i ch tung . D i e g e w i n n t die Dars te l l ung bei G o y a al lerdings d u r c h den Z y k l u s z u s a m m e n h a n g . 
C a p r i c h o 42 steht am E n d e eines sechs Blatt umfassenden Te i l s der Caprichos m i t Eselsdarstel­
l ungen , der K o n t e x t m a c h t deut l i ch , daß m i t den Eseln jewei ls die o b e r e n Gesel lschaftsschich­
ten, A d e l u n d K le rus , geme in t s ind. D a m i t nähert sich G o y a e inem eng v e r w a n d t e n , seit der 
R e f o r m a t i o n geläuf igen, v o r a l lem aber i n der f ranzös i schen R e v o l u t i o n o f t b e n u t z t e n B i ld ­
t y p u s an, der A d e l u n d K l e r u s auf d e m R ü c k e n des V o l k e s , in Sonderhe i t d e m R ü c k e n der 
Bauern , t h r o n e n läßt. D i e Unterpr i v i l eg ie r ten spüren die Sporen der Pr iv i legierten, sie w e r d e n 
ausgeplündert u n d gepeinigt bis aufs B lu t . Ta tsäch l i ch ha t ten die n iederen Stände die gesamte 
Steuerlast z u tragen z u G u n s t e n der steuerfreien be iden h o h e n Stände. Schl ießl ich lassen sich 
auch genügend Belege aus d e m 18. J a h r h u n d e r t f i nden , die die oberen Stände m i t der s p r i c h w ö r t ­
l i chen T o r h e i t des Esels ident i f i z ieren . D i e M i t t e i l u n g des Blattes scheint also n ich t t ro t z , 
s o n d e r n gerade wegen der V e r w e n d u n g der T iera l legorese e indeut ig z u sein, u n d es dür f te 
auch ke inen Z w e i f e l daran geben, daß das Blat t i n seiner Ze i t v o n po l i t i scher Br i sanz gewesen 
ist. 
D e n n o c h - t r o t z dieser d u r c h die K o m m e n t a r e , die k o n v e n t i o n e l l e M o t i v i k u n d die po l i t i ­
schen Z u s a m m e n h ä n g e nahegelegten R e z e p t i o n s f o r m sträubt sich das Blatt in seiner Erschei ­
n u n g gegen e ine e indeut ige Lesweise. Z w a r dür f te es s ich bei den Trägern , ihrer e in fachen 
T r a c h t nach z u urtei len, in der T a t u m B a u e r n hande ln , aber ächzen sie d e n n tatsächl ich unter 
der d r ü c k e n d e n Last der Esel? N iedergedrück t s ind sie, k e i n Z w e i f e l , d o c h scheint insbesondere 
der große l i n k e Esel eher über se inem Träger z u s c h w e b e n . D e r E i n d r u c k entsteht d u r c h eine 
paradoxe Farbver te i lung . D a s l i nke O p f e r ist s chwarz gewandet , der Esel über i h m aber ist w e i ß . 
70 
A u f den übr igen f ü n f B lä t tern der Eselsfolge der Caprichos ist der Esel e indeut ig Grau t i e r , in 
mi t t l e rem T o n z w i s c h e n s chwarz u n d w e i ß gehalten, nur hier ist er e indeut ig w e i ß , in seiner 
S i lhouette we i tgehend e ingebunden in den i m oberen T e i l und i f ferenz ier ten dunke lgrauen 
H i n t e r g r u n d , der den Esel v ie l eher hält , als daß i h n der G e b ü c k t e trüge. U m ihn als w i r k l i c h e 
Last z u charakter is ieren, hätte G o y a den Esel mi t d u n k l e m Fel l ausstatten müssen. W i r lesen 
also eine schwarze gerundete untere F o r m u n d eine z u d e m aufsteigende, auch v o n daher eher 
schwebende w e i ß e F o r m darüber . • 
E twas anders, aber ebenso irr i t ierend, verhäl t es sich m i t d e m anderen Träger . A u c h sein Esel 
ist i n der V o r d e r p a r t i e w e i ß , aber sein H e m d ist es auch. D a d u r c h , daß z u d e m die z u m V o r d e r ­
be in f ührende K o n t u r l i n i e der Eselsbrust i m angewinke l t en A r m des Trägers u n m i t t e l b a r aufge­
n o m m e n u n d we i terge führ t w i r d , ve r schme l zen Esel u n d Träger ; verdeckt m a n den K o p f des 
Trägers , so liest m a n e inen aufrechtstehenden Ese l smann . D o c h auch der l inke Träger geht eine 
partiel le Synthese mi t se inem Esel ein. D a s rechte, uns nähere h intere Eselsbein w e r d e n w i r i m 
rechten S t ü t z a r m des M a n n e s weiter lesen, seine w e i ß e H a n d als H u f e . Erre icht w i r d dieser 
m e t a m o r p h o t i s c h e E i n d r u c k durch die seltsame A u f h e l l u n g des Ä r m e l s , die den K o n t u r des 
Eselsbeines a u f n i m m t u n d durch die gänz l iche Parallel ität dieses fa lschen Beines m i t d e m l inken 
H i n t e r b e i n des Esels. D a s in W i r k l i c h k e i t d u r c h den A r m des Träger gesteckte rechte Be in 
n e h m e n w i r inso fern n icht so for t w a h r , als der H u f dieses Beines quasi als Ver l ängerung des 
rechten Vorderbe ines fungiert . D a ß all dies ke in Z u f a l l ist, lehrt der Verg le ich m i t der V o r ­
z e i c h n u n g ( A b b . 28), der s ich auch n o c h in anderer H i n s i c h t als aufsch lußre ich erweist . Z u zahl -
Abb. 28 Francisco Goya, Capricho42, Vorzeichnung. 
Madrid, Museo del Prado 
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re ichen Caprichos v o n G o y a exist ieren unmi t te lbare P inse l - oder R ö t e l v o r z e i c h n u n g e n , auf 
i h n e n legt G o y a das M o t i v n icht selten bis i n alle E inze lhe i t en fest. D a m i t s ind sie d i rekte V o r ­
lage der f o lgenden A q u a t i n t a r a d i e r u n g . D o c h ist dami t ih re F u n k t i o n n u r u n z u r e i c h e n d charak­
terisiert. G o y a n ä m l i c h benu t z t sie v o r a l lem als uner läß l i che K o r r e k t u r h i l f e bei der endgül t i ­
gen Fest legung der Farb f l ächen - u n d L i n i e n r e l a t i o n e n auf d e m Gev i e r t des graphischen Blattes. 
M a n braucht n u r die o f t m i n i m a l e n A b w e i c h u n g e n z w i s c h e n V o r z e i c h n u n g e n u n d endgült iger 
G r a p h i k z u beschre iben, u m G o y a s A b s i c h t z u e rkennen . I m Falle v o n C a p r i c h o 42 ist schnel l 
z u e r k e n n e n , daß die angesprochenen V e r s c h m e l z u n g e n v o n j ewe i l igem Esel u n d z u g e h ö r i g e m 
Träger w a h r n e h m u n g s ä s t h e t i s c h erst i n der R a d i e r u n g z u r W i r k u n g k o m m e n , v o r a l lem aber 
realisiert m a n auch, daß auf subt i le A r t u n d W e i s e das auf der V o r z e i c h n u n g eindeut ige V o r - u n d 
H i n t e r e i n a n d e r der T r ä g e r g r u p p e n i m endgül t igen » C a p r i c h o « au fgehoben ist. N i c h t n u r s ind 
die h in teren F ü ß e der T räger n u n auf e iner Ebene , s o n d e r n v o r a l lem überschneidet paradoxer ­
weise jetzt der K o p f des ehemals h in te ren Trägers i n der K i n n p a r t i e den K o p f des ehemals 
v o r d e r e n Trägers , so daß w i r die K ö p f e der Träger n u n übere inander u n d n icht m e h r h inter ­
e inander lesen; dasselbe passiert mi t den Ese l sköp fen , auch sie s ind n u n eher übere inander ge­
staffelt. A l l das hat entsch ieden seine K o n s e q u e n z e n für die Bi ldaussage. W i r lesen n ich t : z w e i 
schwere Esel d r ü c k e n z w e i unter der Last gebeugte B a u e r n z u B o d e n . Sondern w i r lesen viel 
m e h r u n d ganz anderes. W i r w o l l e n r ä u m l i c h e Staf fe lung lesen u n d b e k o m m e n V e r s c h r ä n k u n g 
auf einer E b e n e angeboten . D i e v ier K ö p f e s ind übere inander gestaffelt, w o b e i die M e n s c h e n -
u n d T i e r k ö p f e jewei ls i m W e c h s e l aufe inander ruhen . D u r c h L i n i e n k o r r e s p o n d e n z e n b z w . 
F a r b f l ä c h e n w i r k u n g e n entsteht der E i n d r u c k v o n V e r s c h m e l z u n g b z w . v o n Schweben . Beides 
w iderspr i ch t der k o n v e n t i o n e l l e n M i t t e i l u n g des M o t i v e s . W e n n der Träger nur eine imaginäre 
Last hat oder selbst Ese l skörper besitzt , w e n n die Träger genauso gestaffelt s ind w i e die Getrage­
nen , w e n n der S tü t za rm des Trägers zug le ich das Las tbe in des Esels ist, d a n n k a n n die Aussage 
des Blattes n i ch t e indeut ig , auch po l i t i sch n i ch t e indeut ig , z u m i n d e s t n ich t e infach sein, s o n d e r n 
n u r amb iva len t . M a c h t m a n sich z u d e m klar , daß die Träger dies alles m i t geschlossenen A u g e n 
über sich ergehen lassen, ihre Last , m i t der sie eins s ind oder die sie s ich gar n u r e inb i lden , n i ch t 
e inma l ins A u g e fassen k ö n n e n , d a n n ble ibt v o n d e m aufk lärer i sch - revo lu t ionären I m p e t u s des 
T h e m a s n icht m e h r sehr v ie l übr ig , u n d e in eher res ignat iver Z u g w i r d deut l ich . Po l i t i s ch 
k ö n n t e die Aussage jetzt eher lauten: b i lden sich die B a u e r n ihre Last n u r ein, so w e r d e n sie v o n 
sich aus auch n icht i n der Lage sein, sie abzuschüt te ln . I h r B e w u ß t s e i n sorgt fü r ihre U n t e r ­
d r ü c k u n g , n ich t vo r rang ig das reale po l i t i sche Krä f teverhä l tn i s . 
G o y a , der, w i e auch seine Z e i t u n g s a n n o n c e u n d die K o m m e n t a r e z u r Serie deut l ich m a c h e n , 
als A u f k l ä r e r antr i t t , erfährt i m W e r k p r o z e ß , als er seine eigene, auch seelische E r f a h r u n g p r ü f t , 
daß A n s p r u c h u n d Real i tä t zweier le i s ind u n d daß die Rea l i tä t irreal ist. Sicher s ind O b e n u n d 
U n t e n n icht v ö l l i g a u f g e h o b e n , aber w i e es dazu k a m , d a ß es so ist, w a r u m es so ist u n d o b es 
i m m e r e indeut ig so ist u n d b le iben m u ß , das k a n n G o y a o f fenbar selbst n icht m e h r beant ­
w o r t e n . D iese A m b i v a l e n z m a g m a n aus G o y a s besonderer h is tor ischer u n d gesellschaftl icher 
S i tuat ion heraus erk lären: v o m H o f e gefördert , sozial auf i h n angewiesen auf der e inen, m i t auf­
geklärten In te l lektue l len befreundet u n d bürger l i ch veranker t auf der anderen Seite. Entsche i ­
dend für den hier angesprochenen Z u s a m m e n h a n g ist es j edoch , daß G o y a der er fahrenen 
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Abb. 29 CesareRipa, Iconologia, Capriccio, 1603 
Si porri anco vcfHre cor. la vc{ie bianca, rofla, & fofca dalla cinta i n j 
fu , & t! reftante del vcfttmenro farä" ncgro, moftrando, che la Lima non 
ha lumc da fe, ina da altri Jo riccue, & c d'auucrtirc, che per belleaza^ 
di quefta figura Ueno cfli colori po/li con gratia, i quali molcrano, che la 
Lima, fpefTofimutadi colore, Scdacflä molri indouinano le Imitation! 
derempi. Ondc Apuleo raeconra, cheraroficzzanellaLuna fignifica.. 
»criti, il color fofcopioggia,& il lucido, c chiaro aerc fercoo, 6: riinio 
fiel lib.iS.cap.Ji.dicc il medefimo. 
Ambivalenz, der erfahrenen Spaltung von Innen und Außen, die durchaus bürgerlich zu 
nennen ist, in Kunstform Ausdruck zu geben weiß. 
Cesare Ripa am Beginn des 17. Jahrhunderts hatte es noch leicht; als er die Verkörperung des 
»Capriccio« (Abb. 29) entwarf, stellte er sie im Narrenkleid mit Federkrone dar; um auf das 
Wildsprießende der Gedanken zu verweisen, gab er ihr einen Blasebalg in die eine, Sporen in die 
andere Hand, die die heftigen Antriebskräfte des unkontrollierten Gedankenfluges zu vertreten 
hatten. Sein Credo war einfach: Phantasie darf nur in kontrollierter Form zur Entfaltung 
kommen, denn sie neigt zu völliger Entgrenzung. Die Aufklärung suchte zu Beginn, reinen 
Tisch zu machen; ihr galt es, Phantasie, als der Rationalität widersprechend, zu unterdrücken.25 
Doch das Unterdrückte meldete sich im Inneren des einzelnen mit Macht zurück, und wie kein 
anderer vor ihm hat Goya dieser Erfahrung der Moderne von der unlösbaren Spannung von 
Welt und Individuum, von Rationalität und Triebstruktur, von objektivem Anspruch und sub­
jektiver Realität, aber auch von Zeichen und Bezeichnetem, Ausdruck gegeben, und zwar mit 
den Mitteln einer in ihren essentiellen Möglichkeiten erkannten Kunst. 
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Werner Busch: Goya und die Tradition des >capriccio< (S. 41-73) 
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